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1. Johdanto  
 
1.1. Tutkimuksen kohde ja kysymyksenasettelu 
 
Virolaisen, toisen maailmansodan aikana Ruotsiin emigroituneen Eduard Tubinin 
(1905–1982) toinen, vuonna 1971 valmistunut ooppera Reigin pappi (Reigi õpetaja), 
pohjautuu Aino Kallaksen samannimiseen kertomukseen vuodelta 1926. Kallas kirjoitti 
jo vuonna 1938 kertomuksensa pohjalta oopperalibreton Evald Aavin (1900–1939) 
sävellettäväksi; hanke kuitenkin kariutui Aavin kuolemaan 1939. Kolmisenkymmentä 
vuotta myöhemmin Jaan Kross muokkasi ja täydensi Kallaksen librettoa Tubinin 
oopperaa varten. Reigin pappi -ooppera sai valmistumisensa jälkeen odottaa Tarton 
Vanemuine-teatterissa tapahtunutta kantaesitystään kahdeksan vuotta, vuoteen 1979 
asti; sitä muun muassa arvosteltiin liiasta samankaltaisuudesta Tubinin vuonna 1968 
valmistuneen ensimmäisen oopperan Barbara von Tisenhusenin kanssa. Syyt olivat 
kuitenkin osittain myös poliittiset: yhteydenpitoa ulkovirolaisiin ei Neuvostoliitossa 
pidetty tuolloin suotavana.  
  Reigin pappia ei ole esitetty Suomessa; sen sijaan se on lähetetty Yleisradiossa 
suorana lähetyksenä Estonia-teatterista huhtikuun lopussa 1989. Mainitusta esityksestä, 
vuonna 1992 tehdystä Ondinen levytyksestä ja suomalaisittain kiinnostavasta aiheestaan 
huolimatta ooppera on jäänyt suomalaiselle yleisölle miltei täysin tuntemattomaksi, eikä 
Tubinin musiikkia yleensäkään tunneta Suomessa kovin hyvin.  
 Tutkielman tavoitteena on analysoida teoksen rakennetta, musiikillista materiaalia 
ja tyylipiirteitä yleisellä tasolla. Tutkielman yksi näkökulma on siis 
musiikkianalyyttinen. Analyysin ohella tarkoituksena on pohtia joitakin 
musiikkisemioottisia ja -narratologisia käsitteitä käyttäen, miten Aino Kallaksen 
kertomus Reigin papista on Tubinin oopperassa kerrottu ja dramatisoitu. Kysymykseen 
pyritään vastaamaan tarkastelemalla musiikin suhdetta libreton tekstiin ja näyttämön 
tapahtumiin; tähän liittyen rakenneanalyysin olennainen lisäulottuvuus on teoksen 
musiikillisten taiterakenteiden rinnakkainen tarkastelu juonellisten taiterakenteiden 
kanssa. Musiikillisen materiaalin detaljitason analyysin yhteydessä havaittuja 
musiikillisia eleitä tarkastellaan musiikkidramaattisina merkkeinä sekä fokalisoinnin ja 
henkilökuvauksen keinoina. Samalla pyritään ottamaan kantaa myös johtoaiheiden 
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mahdolliseen käyttöön. Reigin pappi -oopperan musiikillisten eleiden tarkastelun ja 
niiden kerronnallisten merkityksien pohdinnan kautta pyritään myös selvittämään 
teoksen tarinaan olennaisesti liittyvän yksilön ja yhteisön välisen ristiriidan tason 
ilmenemismuotoja kerronnassa. 
 Musiikin ja tekstin välistä suhdetta käsittelevien kysymyksien tarkastelun tärkeänä 
lähtökohtana on oopperan pohjana olevien tekstien, libreton sekä Aino Kallaksen Reigin 
pappi -kertomuksen, keskinäinen vertailu. Tässä yhteydessä erityisen kiinnostava on 
kysymys Reigin pappi -oopperan kerronnan näkökulmasta. Libreton pohjana käytetyssä 
Aino Kallaksen kertomuksessa koko tarina kerrotaan minä-muodossa nimihenkilön 
näkökulmasta; oopperaversiossa taas kertoja ei ole yhtä yksiselitteisesti määriteltävissä 
(kuten harvoin oopperoissa yleensäkään). Tässä tutkielmassa käsitellään myös 
kysymystä Reigin pappi -oopperan kertojan identiteetistä sekä kerronnan fokalisoinnista 
eli näkökulmasta ja sen mahdollisesta vaihtelusta. Samalla tarkastellaan teosta 
potentiaalisena kannanottona Aino Kallaksen kertomukseen.  
 Analyyttisen osuuden lisäksi tutkielma sisältää myös laajahkon historiallisen ja 
elämäkerrallisen katsauksen. Säveltäjän ja hänen taustojensa esitteleminen on 
perusteltua, koska Tubinista tiedetään Suomessa melko vähän. Tutkimuskohteen 
tuntemattomuuden takia on myös tarpeen pohjustaa pääkysymyksen käsittelyä 
esittelemällä Reigin pappi -ooppera yleisluontoisesti syntyhistorioineen ja 
juoniselostuksineen. Näiden taustoittavien osuuksien näkökulma on pääasiassa 
historiallinen. 
 
1.2. Teoreettis-metodologiset lähtökohdat 
 
Teoksen tarkastelu perustuu tässä tutkielmassa ennen kaikkea partituurin lähilukuun, 
levytyksen kuunteluun ja näihin kumpaankiin pohjautuvaan Reigin papin rakenteen, 
tyylipiirteiden ja musiikillisen materiaalin analyysiin. Erityisen tarkastelun kohteena on 
musiikin suhde tekstiin ja kerrottuun tarinaan; analyysissä kiinnitetään huomiota tältä 
kannalta kulloinkin olennaisiksi katsottaviin parametreihin.  
 Ensisijaisesti oopperatutkimuksen alaan kuuluvan tutkielman analyysiosuudessa 
sovelletaan joiltakin osin Mikko Heiniön (1989) ooppera-analyysimallia ja 
rakenneanalyysin osalta myös Kauko Karjalaisen (1991) Leevi Madetojan oopperoita 
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käsittelevässä väitöskirjassaan soveltamaa rakenneanalyysimallia. Analyysin yhteydessä 
sivutaan myös musiikkisemiotiikkaa, etenkin muun muassa Eero Tarastin (1989, 1993, 
1994) ja Anne Sivuoja-Gunaratnamin (1989a, 1989b, 1996 ja 1997) edustamaa 
narratologista musiikintutkimusta. Tutkimuksella on käsitteistönsä ja lähestymistapansa 
osalta paljon yhteistä erityisesti Sivuoja-Gunaratnamin Rautavaara-aiheisten artikkelien 
kanssa (Sivuoja-Gunaratnam 1989a ja 1989b), jotka nekin liittyvät paitsi narratologisen 
musiikintutkimuksen myös oopperatutkimuksen alaan.  
 Tulkintapainotteisuutensa perusteella tutkielma liittyy myös uushermeneuttiseen 
musiikintutkimukseen. Tämän tutkimussuuntauksen osalta käsillä olevalle tutkimukselle 
ovat tarjonneet suuntaviivoja varsinkin Frits Nosken (1977), Carolyn Abbaten (1991) ja 
Susan McClaryn (1992) myös oopperatutkimusta edustavat tai siihen painottuvat 
teokset sekä suomalaisista tutkijoista yllä mainittujen Eero Tarastin (1989, 1993 ja 
1994) ja Anne Sivuoja-Gunaratnamin (1989a, 1989b, 1994, 1996, 1997, 1998 ja 2003) 
kirjoitukset. Tutkielma sivuaa läheisesti myös postmodernia musiikintutkimusta 
erityisesti yllä mainittujen Carolyn Abbaten (1991) ja Susan McClaryn (1992) hengessä. 
 
1.3. Aiempi tutkimus ja työn kulku 
 
Olemassa olevaa Tubin-tutkimusta on kartoitettu 1900-luvun lopulle asti Valve 
Jürissonin (1995, 1997 ja 1998) laatimassa Eduard Tubin -bibliografiassa. 1900- ja 
2000-lukujen vaihteesta lähtien uutta Tubin-tutkimusta on ilmestynyt jatkuvasti – 
erityisesti kansainvälisen Eduard Tubin -seuran perustamisen vuonna 2000 voi katsoa 
antaneen tälle kehitykselle merkittävän sysäyksen, samoin säveltäjän syntymän 100-
vuotisjuhlavuoden vuonna 2005. Suomalaisista musiikintutkijoista Tubin-aiheisia 
artikkeleja on julkaissut muun muassa Veijo Murtomäki (2005, 2007). 
  Reigin pappia on tutkittu lähinnä säveltäjän kotimaassa Virossa; aihetta ovat 
käsitelleet erityisesti Leo Normet (1990 [1975]), Merike Vaitmaa (1985 ja 1988) ja 
Margus Pärtlas (2000). Kaikki heidän Reigin pappia koskevat kirjoituksensa sisältävät 
teosanalyysiä, ja niissä käsitellään myös teoksen musiikillista dramaturgiaa, muun 
muassa orkesteriosuuksien keskeistä roolia draamaa eteenpäin vievänä ja 
kommentoivana tekijänä. Aihetta ei kuitenkaan ole käsitelty näissä tutkimuksissa kovin 
laajasti: kyseiset kirjoitukset ovat pitkähköjä lehtiartikkeleita, lukuunottamatta Merike 
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Vaitmaan (1985) opinnäytetyötä Eduard Tubina lavateoste muusikaline dramaturgia, 
joka käsittelee yhtä paljon aiemmin mainittua Barbara von Tisenhusenia ja Tubinin 
vuonna 1944 valmistunutta balettia Kratt kuin Reigin pappia. Nämä kirjoitukset eivät 
myöskään sisällä Reigin papin järjestelmällistä rakenneanalyysiä1 eikä niissä ole juuri 
käytetty narratologista tai semioottista käsitteistöä. Mainitut Vaitmaan, Normetin ja 
Pärtlasin kirjoitukset tarjoavat kuitenkin luonnollisesti tärkeän pohjan tämän tutkielman 
teosesittelylle ja -analyysille. Tutkielman elämäkerrallisen osuuden tärkeimpinä 
lähteinä taas ovat olleet Vardo Rumessenin laatimat Tubinin lapsuutta ja opiskeluaikaa 
käsittelevät artikkelit (Rumessen 2000a ja 2000b) sekä säveltäjän elämäkerta 
(Rumessen 2005). 
  Tutkielman toisessa luvussa esitellään tutkimuksen teoreettis-metodologiset 
lähtökohdat. Kolmannessa luvussa esitellään säveltäjä, hänen paikkansa Viron musiikin 
historiassa ja hänen keskeisin tuotantonsa. Neljännessä luvussa pohjustetaan 
pääkysymyksen käsittelyä esittelemällä Reigin pappi yleisluontoisesti  
syntyhistorioineen ja juoniselostuksineen; myös tämä on tutkimuskohteen 
tuntemattomuuden takia tarpeen. Viidennessä luvussa analysoidaan teoksen rakennetta, 
tyyliä, karaktäärejä ja musiikillisia eleitä yleisellä tasolla sekä tarkastellaan niiden 
kerronnallisia merkityksiä. Kuudennessa ja viimeisessä luvussa tiivistetään tarkastelun 
tulokset.
                                                 
1 Voi kuitenkin pitää lähes itsestään selvänä, että kukin näistä kirjoituksista on pohjautunut tekijänsä 




2.  Metodologia  
 
2.1. Tutkimusala ja -suuntaus 
 
Käsillä oleva tutkimus on pääkysymyksen osalta metodiltaan musiikkianalyyttistä: 
tutkimusmetodina on Reigin pappi -oopperan partituurin lähiluku ja sen avulla tehtävä 
Reigin pappi -oopperan rakenteen, musiikillisen materiaalin ja tyylipiirteiden analyysi, 
joka pohjustaa kerrontaan ja dramaturgiaan liittyvien kysymyksien tarkastelua ja 
tulkintaa. Tulkintakeskeisen lähestymistapansa perusteella tutkielma liittyy 
uushermeneuttiseen musiikintutkimukseen, jota edustavat muun muassa Constantin 
Floros, Leonard G. Ratner (1980), Lawrence Kramer, Robert Hatten, Joseph Kerman 
(1959), Frits Noske (1977), Carolyn Abbate (1991) ja Susan McClary (1992). Suomessa 
tätä tutkimussuuntausta edustavat esimerkiksi Eero Tarasti (1989, 1993 ja 1994), Anne 
Sivuoja-Gunaratnam (1989a, 1989b, 1994, 1996, 1997, 1998 ja 2003), Kauko 
Karjalainen (1991), Susanna Välimäki (2005) ja Liisamaija Hautsalo (2008). Suuntaus 
pohjautuu osittain Hermann Kretzschmarin ja Arnold Scheringin alulle saattamaan 
hermeneuttiseen perinteeseen, johon käsillä oleva tutkielma näin ollen myös liittyy. Yllä 
mainituista tutkijoista erityisesti Abbate, McClary ja Sivuoja-Gunaratnam (erit. 1994)2 
edustavat lisäksi musiikin naistutkimusta, jota tämä tutkielma myös sivuaa. Aihe tarjoaa 
siihen kiinnostavia lähtökohtia: Tubinin Reigin pappi -oopperan tulkinnan yhtenä 
näkökulmana ja työhypoteesina on tarkastella teosta naispäähenkilön näkökulmaa ja 
persoonaa esiin tuovana kannanottona Kallaksen Reigin pappi -kertomukseen, jossa 
(miespuolinen) nimihenkilö ja minäkertoja on selvä päähenkilö.  
 Tutkielma liittyy käsitteistönsä ja lähestymistapansa perusteella myös 
musiikkisemiotiikan tutkimusalaan, sillä musiikkia lähestytään narratiivisena 
järjestelmänä narratologian käsitteitä käyttäen. Näin ollen tutkimus liittyy erityisesti 
muun muassa Eero Tarastin (1989, 1993, 1994) ja Anne Sivuoja-Gunaratnamin (1989a, 
1989b, 1996 ja 1997) edustamaan narratologiseen musiikintutkimukseen, jonka ei-
musiikilliset juuret ovat ennen kaikkea Vladimir Proppin kansansatuanalyyseissä ja 
erityisesti semiotiikan ranskalaiseen koulukuntaan kuuluvan Algirdas Julien Greimasin 
                                                 
2 Musiikin naistutkimukseen liittyvä aineisto on tässä tutkimuksessa rajattu minimiin, koska tutkimus 
vain sivuaa tätä tutkimussuuntausta yhden lisäkysymyksensä osalta. 
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niiden pohjalta kehittämässä teoriassa narratiivisesta kieliopista (vrt. esim. Monelle 
1992, 244–250).3 Tutkimuksella on paljon yhteistä käsitteistöä ja yhteisiä 
painotusalueita erityisesti Sivuoja-Gunaratnamin vuonna 1989 ilmestyneiden 
Einojuhani Rautavaaran oopperaa Thomas käsittelevien kirjoituksien kanssa, joissa 
tarkastellaan muun muassa kyseisen teoksen musiikillista fokalisointia (Sivuoja-
Gunaratnam 1989b) ja musiikillisia attribuutteja (Sivuoja-Gunaratnam 1989a). 
 Koska tyylien ja karaktäärien tulkinta on käsillä olevassa tutkielmassa suhteellisen 
keskeisessä asemassa kerronnallisten kysymyksien tarkastelussa, tutkielma sivuaa myös 
semioottiseen tyylintutkimukseen kuuluvaa, muun muassa Frits Nosken (1977), 
Leonard G. Ratnerin (1980), Kofi Agawun, Raymond Monellen (2000) ja Robert 
Hattenin edustamaa topostutkimusta4, joka narratologisen musiikintutkimuksen tavoin 
on alun perin lähtöisin musiikkisemiotiikan ranskalaisesta perinteestä. Sekä 
narratologisen musiikintutkimuksen että topostutkimuksen katsotaan toisaalta kuuluvan 
myös semanttisesti suuntautuneeseen eli merkkien merkityssisällön tulkintaa 
painottavaan niin kutsuttuun pehmeään semiotiikkaan, joka kehittyi alkuperäisen 
syntaksikeskeisen, ankaraan tieteellisyyteen pyrkivän niin kutsutun kovan semiotiikan 
rinnalle (vrt. esim. Monelle 1992, 27–28).  
 Yllä kuvatut yhteydet uushermeneuttiseen musiikintutkimukseen, musiikin 
semiotiikan eri alasuuntauksiin sekä musiikin naistutkimukseen sijoittavat käsillä 
olevan tutkielman myös muun muassa Leo Treitlerin, Joseph Kermanin (1959), 
Lawrence Kramerin, Susan McClaryn (1992) ja Carolyn Abbaten (1991) sekä 
suomalaisista musiikintutkijoista esimerkiksi Susanna Välimäen (2005) ja Liisamaija 
Hautsalon (2008) edustaman postmodernin musiikintutkimuksen kenttään. Tutkielma 
tarkastelee Reigin pappi -oopperaa postmodernissa hengessä monessakin mielessä. 
Analyysiosuudessa kiinnitetään paljon huomiota yksittäisiin detaljeihin tulkinnan 
mahdollisina avaimina sekä toisaalta myös musiikin vaikeasti kvantifioitaviin, 
’perinteisessä’ musiikkianalyysissä usein vähemmälle huomiolle jääviin aspekteihin, 
kuten sointiväreihin, intensiteettiin, nyansseihin, sävyihin ja tunnelmiin. Myös 
                                                 
3 Tarasti (1994) on soveltanut musiikkisemioottisessa teoriassaan paitsi Greimasin narratiivisia teorioita 
myös semiotiikan amerikkalaisen suuntauksen pioneerina pidetyn filosofi Charles Sanders Peircen 
merkkikategorioita. Hänen teoriassaan yhdistetään siis sekä ranskalaisen että amerikkalaisen 
musiikkisemiotiikan tutkimusperinteisiin kuuluvia käsitteitä ja teorioita. 
4 Topokset kuuluvat myös Nosken alla mainittuihin merkkikategorioihin (Noske 1977, 320–321) ja 
mainitaan myös Tarastin teorian yhteydessä (esim. Tarasti 1994, 26).  
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analyysin semantiikkapainotteisuus ja metodologinen pluralismi, toisin sanoen useiden 
eri tutkimussuuntauksien samanaikainen huomioiminen, sekä pyrkimys 
tulkintaehdotuksien tarjoamiseen tyhjentävien selityksien sijasta ovat kaikki paitsi 
käsillä olevan tutkielman myös postmodernin musiikintutkimuksen olennaisia piirteitä.5  
 Tutkielma kuuluu olennaisesti myös oopperatutkimuksen alaan aiheensa ja 
osittain myös analyysissä hyödynnettyjen metodien ja käsitteistön perusteella: muun 
muassa Mikko Heiniön (1989) esittelemä ooppera-analyysimalli on tarjonnut tutkielman 
analyysiosuudelle joitakin suuntaviivoja. Merkittävä osa muistakin yllä mainituista 
tutkijoista edustaa muiden tutkimussuuntauksien ohella myös oopperatutkimusta; näistä 
käsillä olevan tutkielman kannalta tärkeimpinä mainittakoon Joseph Kerman (1959), 
Frits Noske (1977), Carolyn Abbate (1991) ja Susan McClary (1992) sekä suomalaisista 
musiikintutkijoista Anne Sivuoja-Gunaratnam (1989a, 1989b ja 1994), Kauko 
Karjalainen (1991) ja Eero Tarasti (1993).6  
 Sisältämänsä elämäkerrallisen ja historiallisen katsauksen perusteella tutkielman 
voi katsoa kuuluvan myös musiikinhistorian alaan, erityisesti Tubin-tutkimukseen, ja 
lisäävän Viron musiikin historian tuntemusta Suomessa. Tutkimuksen kohteena oleva 
Tubinin Reigin pappi -ooppera pohjautuu Aino Kallaksen samannimiseen kertomukseen 
(1934 [1926]), joka on analyysin yhteydessä tärkeä lähde partituurin ja levytyksen 
rinnalla; tutkielma sivuaa näin ollen librettoon liittyen myös kotimaisen kirjallisuuden 
tutkimusta.  
 
2.2. Tutkimuksen näkökulma ja käytetty metodi  
 
Tutkielman aiheen rajauksessa sekä sen pääkysymyksen tarkastelussa eli Reigin pappi -
oopperan analyysissä ja tulkinnassa käytettävän tutkimusmetodin valinnassa on 
huomioitu teoksen ja ylipäätään Tubinin musiikin vähäinen tuntemus Suomessa. Tällä 
perusteella on suomalaisen lukijan kannalta mielekkäämpää tarkastella ja kuvata 
                                                 
5 Tämä kappale pohjautuu Susanna Välimäen väitöskirjan metodologisen osuuden postmodernia 
musiikintutkimusta käsitteleviin osuuksiin (vrt. Välimäki 2005, erit. 9–10 ja 102). Kirjoittajan (SL-A) 
suosiman postmodernin musiikintutkimuksen käsitteen sijasta Välimäki käyttää oman tutkimuksensa 
kannalta täsmällisempää postmodernin musiikkianalyysin käsitettä. 
6 Mainitut oopperatutkijat edustavat 1900-luvun loppupuolen oopperatutkimusta eli vain lyhyttä jaksoa 
oopperatutkimuksen historiasta. Oopperatutkimuksen laajaa kenttää on esitelty kattavammin mm. 
Liisamaija Hautsalon väitöskirjassa (vrt. esim. Hautsalo 2008, 12–15). 
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oopperaa kokonaisuutena ja melko yleisluontoisesti kuin syventyä perusteellisemmin 
johonkin yksittäiseen jaksoon.  
 Reigin papin rakenneanalyysin yhteydessä tarkastellaan rinnakkain teoksen 
musiikillisia ja niin sanottuja juonellisia taitteita. Analyysissä ja sen tuloksien 
havainnollistamisessa (ks. liite 1) on sovellettu väljästi Kauko Karjalaisen  Leevi 
Madetojan oopperoita Pohjalaisia ja Juha käsittelevässä väitöskirjassaan käyttämää, 
musiikillisten jaksojen niin sanotut kerrontafunktiot huomioivaa rakenneanalyysimallia 
(vrt. erit. Karjalainen 1991, 157–160), joka on Karjalaisen (emt., 18) mukaan alun perin 
Vladimir Proppin satuanalyysimallin sovellus. Malliin on tässä tutkielmassa lisätty 
tarkastelun kohteiksi myös Mikko Heiniön (1989) ooppera-analyysimallinsa esittelyn 
yhteydessä mainitsemia parametrejä7 sekä pyritty viimeksi mainitun mallin mukaisesti 
kuvaamaan myös eri jaksojen musiikillisia funktioita. Heiniön mainitsemista ooppera-
analyysin lähtökohdista kiinnitetään rakenteen ja tyylin ohella huomiota myös 
säveltäjän ratkaisujen ja draaman välisiin yhteyksiin. Detaljitason analyysissä pohditaan 
teoksen musiikillisten eleiden (karaktäärit, sointivärit, orkesterin tauot ja sen unisonot 
tai ristiriitaisuudet vokaaliosuuksien kanssa, dynamiikka, harmonia, rytmi- ja melodia-
aiheet ja niiden muuntelu, teoksen sisäiset viittaukset) yhteyksiä tarinan tiettyihin 
henkilöihin, tapahtumiin tai ilmiöihin tarkastelemalla niiden luonnetta, ajoitusta, 
toistuvuutta ja muuntelua. Myös Frits Nosken (1977) määrittämät ja Heiniön (1989) 
selventämät merkkikategoriat huomioidaan Reigin pappi -oopperan musiikillisia eleitä 
tarkasteltaessa.  
 Tutkimuksessa käytettyjen narratologisten käsitteiden määrittelyn 
kirjallisuustieteellisenä lähtökohtana sekä jossain määrin myös analyysiosuuden 
jäsentämisen apuna on ollut Shlomith Rimmon-Kenanin kirja Kertomuksen poetiikka 
(1991 [1983]). Erityisen tärkeä tämän tutkimuksen kannalta on ollut Gérard Genetten 
malliin8 suurelta osin pohjautuva fokalisointia käsittelevä osuus. Sekä fokalisoinnin 
käsitteen että muiden narratologisten käsitteiden musiikkiin soveltamisen tukena on 
käytetty Anne Sivuoja-Gunaratnamin Rautavaara-aiheisia kirjoituksia (Sivuoja-
Gunaratnam 1989a, 1989b ja 1997) sekä hänen yleisluontoisempia artikkelejaan 
                                                 
7 Mainitussa liitteessä 1 kuvattuja, Heiniön (1989) ooppera-analyysimallista peräisin olevia parametrejä 
ovat dynaamisuus(/staattisuus), repetitiivisyys/prosessiivisuus sekä jännite.  Näiden parametrien 
astevaihteluja on kuvattu +-, 0- ja –-merkinnöin Eero Tarastin (vrt. esim. Tarasti 1989,  21) käyttämää 
merkintätapaa soveltaen. 
8 Rimmon-Kenan (1991 [1983] viittaa tässä yhteydessä Genetten teokseen Narrative Discourse (1972). 
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kerronnallisuudesta musiikissa (erit. Sivuoja-Gunaratnam 1996). 
  Musiikkidramaattisten merkkikategorioiden sekä narratologisten käsitteiden 
lisäksi analyysin tuloksien tulkinnassa käytetään muitakin semiotiikkaan liittyviä 
käsitteitä; kaikkia näitä käsitteitä tarkastellaan lähemmin seuraavassa alaluvussa. 
Tulkinnassa ei kuitenkaan sovelleta järjestelmällisesti mitään semioottista metodia tai 
teoriaa, vaan se jää mahdollisen jatkotutkimuksen tehtäväksi. Tutkielman metodologiset 
yhteydet näihin tutkimusaloihin perustuvat siis etupäässä käsitteistöön ja 
lähestymistapaan. 
  Aino Kallaksen alkuperäistä Reigin pappi -kertomusta vasten tarkastellaan  
säveltäjän ja/tai libretisti(e)n9 ratkaisuja tekstin ja draaman tasolla. Sitä käytetään myös 
musiikillisten ratkaisujen tulkintaa syventävänä ja tulkintamahdollisuuksia avaavana 
taustatietona ja tässä mielessä eräänlaisena koodiavaimena musiikillisen kerronnan 
tulkinnassa. Samaan tapaan käytetään myös partituuriin merkittyjä, esimerkiksi 
roolihahmojen toimintaan, eleisiin ja puvustukseen liittyviä esitysohjeita. Erityisen 
kiinnostavia lähtökohtia analyysille tarjoavat oopperan alkuperäisestä kertomuksesta 
poikkeavat kerronnalliset ratkaisut. Tarkoituksena onkin myös pohtia, missä yhteyksissä 
musiikki mahdollisesti viittaa oopperan libretosta pois jätettyihin kertomuksen 
osuuksiin ja milloin sen taas voisi tulkita ottavan kantaa kertomukseen vahvistamalla tai 
muuten kommentoimalla libretisti(e)n lisäyksiä draamaan. 
 
2.3. Käsitteitä sekä niiden tarjoamia analyysin ja tulkinnan lähtökohtia 
 
Teoksen rakenne- ja tyylianalyysissä sekä musiikillisten eleiden kerronnallisten 
merkitysten musiikkianalyyttisessä tarkastelussa keskeisiä käsitteitä ovat taite, aihe, 
motiivi, karaktääri ja motto. Näiden perinteisen musiikkianalyysin käsitteiden ohella 
käytetään myös kirjallisuustieteeseen liittyviä lähiluvun sekä kerronnallisuuden, 
kerronnan ja kertojan käsitteitä. Kolme viimeksi mainittua kuuluvat myös 
musiikkinarratologiseen diskurssiin, johon liittyviä muita tämän tutkimuksen kannalta 
tärkeitä avainsanoja ovat ääni, näkökulma ja fokalisointi. Musiikkinarratologisten 
käsitteiden ohella muita tutkimuksen kannalta tärkeitä musiikkisemiotiikan käsitteitä 
                                                 
9 Reigin pappi -oopperan libreton syntyvaiheita on kuvattu lyhyesti käsillä olevan tutkimuksen 
johdannossa; vrt. myös Vaitmaa 1988, 38. 
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ovat muun muassa merkki sekä karaktäärin käsitteeseen osittain liittyvä topos. 
 
2.3.1. Musiikkianalyyttisiä käsitteitä 
 
Taitteen käsite liittyy musiikin jaksottamiseen; tavallisesti käsitettä käytetään 
laajemman muodon osana olevan tarkemmin määrittelemättömän muotojakson 
yleisnimityksenä10. Taiteraja voidaan määrittää esimerkiksi selvän tyylin tai karaktäärin 
muutoksen, uuden materiaalin esittelemisen, aiemmin esiintyneisiin aiheisiin 
palaamisen tai muun käännekohdan perusteella; partituurin merkinnöistä 
yksiselitteisimpiä taiterajan merkkejä on uusi, selvästi aiemmasta poikkeava 
tempomerkintä.   
 Oopperatutkimuksessa on taiterajoja määriteltäessä syytä huomioida myös 
draaman jaksottuminen niin kutsuttuihin juonellisiin taitteisiin, joiden taiterajat 
muodostuvat juonen keskeisistä käännekohdista tai siirtymistä. Juonelliset ja 
musiikilliset taiterajat voivat joko olla yhtäaikaisia tai poiketa toisistaan; molempia 
ratkaisuja voidaan pitää säveltäjän kerronnallisina kannanottoina. Rakenteellisten 
ratkaisujen avulla säveltäjä voi vahvistaa libretistin – ja kirjallisuusoopperan 
tapauksessa myös kirjailijan – näkemyksiä tarinan kerronnan kannalta olennaisista 
rakenteista ja käänteistä. Toisaalta ne voivat olla säveltäjälle myös tehokas keino 
korostaa tarinan tärkeinä pitämiään kohtia, jotka eivät pelkästään dialogin tai 
näyttämötapahtumien tasolla erottuisi yhtä selvästi, tai vaikuttaa esimerkiksi kerronnan 
rytmiin. Tämän tutkimuksen rakenneanalyysiosuudessa pyritään huomioimaan nämä eri 
mahdollisuudet ja käytetään taitteen käsitettä sekä perinteisessä musiikkianalyyttisessä 
että yllä kuvatussa kerronnallis-dramaturgisessa merkityksessä.  
 Motiivi määritellään tavallisesti pienimmäksi mahdolliseksi selvästi 
artikuloituneeksi, sävellyksessä tai sen osassa rakenteellista merkitystä saavaksi 
elementiksi (Bengtsson & Väisänen 1978). Voisi puhua myös musiikin pienimmästä 
itsenäistä merkitystä omaavasta rakenneyksiköstä, pienimmästä mahdollisesta 
musiikillisesta eleestä. Kyseessä voi olla rytminen, melodinen tai harmoninen ele tai 
toisaalta esimerkiksi sointiväri; melodisen motiivin katsotaan yleensä muodostuvan 
vähintään kahdesta sävelestä (ibid.). Kalevi Aho (1977, 15–16) jakaa motiivit kahteen 
                                                 
10 Taite 1978. 
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päätyyppiin, luonne- ja runkomotiiveihin. Luonnemotiivin Aho määrittelee 
pienimmäksi mahdolliseksi säettä luonnehtivaksi aiheeksi; tällaisena voi hänen 
mukaansa toimia paitsi melodinen aihelma myös tunnusomainen harmoninen tai 
rytminen kulku tai sointiväriyhdistelmä (emt., 15). Runkomotiivi voi Ahon mukaan 
melodian, säkeen tai luonnemotiivin melodinen tai rytminen runko tai muu 
tunnusomainen piirre (emt., 16). Erityistapauksena tästä Aho mainitsee ydinmotiivin eli 
kokonaisen sävellyksen tai sen osan tärkeimmissä teemoissa toistuvan runkomotiivin 
(emt., 16–17). 
 Motiiville läheinen käsite on aihe, jolla tavallisimmin tarkoitetaan sävellyksen tai 
sen osan perustana olevaa, selvän hahmon ja selvät karakteristiset musiikilliset 
ominaisuudet omaavaa, yhdestä tai useammasta motiivista koostuvaa musiikillista 
ajatusta (Bengtsson & Väisänen 1978). Kalevi Ahon (1977, 15) mukaan aiheella usein 
tarkoitetaan luonnemotiivia. Aho (emt., 17) puhuu myös ydinaiheesta; tällä hän 
tarkoittaa saman sävellyksen puitteissa monissa eri yhteyksissä toistuvaa melodista 
luonnemotiivia, joka säilyy rytmiseltä perushahmoltaan suhteellisen ennallaan. Sekä 
aiheen että motiivin käsitettä käytetään tässä tutkimuksessa hiukan perinteisiä 
määritelmiä soveltaen: kummallakin tarkoitetaan tässä pikemminkin kerronnallista kuin 
rakenteellista merkitystä omaavia yksikköjä.   
 Johtoaiheella tarkoitetaan Arnold Whittallin (2012) määritelmän mukaan teemaa 
tai muuta koherenttia, eri esiintymiskerroillaan identiteettinsä säilyttävää musiikillista 
ajatusta, jonka on tarkoitus edustaa tai symboloida musiikkidraamateoksessa jotakin 
(tavallisimmin) ulkomusiikillista objektia, kuten henkilöä, esinettä, paikkaa, ajatusta tai 
mielentilaa. Laajasti ottaen johtoaihe voi aiheen tai motiivin määritelmän mukaisesti 





Motto on Merike Vaitmaan (1985) käyttämä termi Tubinin oopperoiden kunkin 
kohtauksen orkesterialkusoittoon sisältyvistä, kohtauksen yleisen ilmapiirin luovista 
alkumotiiveista, jotka kertojan tavoin säilyttävät tietyn etäisyyden tapahtumiin. 
Luonteenomaista näille motoille on, että niistä etäännytään kohtauksen edetessä eivätkä 
12 
  
ne palaa enää kohtauksen loppupuolella. Johdattelevan, esittelevän ja kuvittavan 
funktionsa lisäksi motolla voi Reigin papissa ajoittain katsoa olevan jaksottava funktio: 
moton ’vaikutusalueen’ rajakohta hahmottuu usein selvänä taiterajana.  
 
2.3.3. Kirjallisuustieteellisiä käsitteitä ja kerronnallisuuden määrittelyä 
 
Kirjallisuustieteessä lähiluvulla tarkoitetaan tekstin järjestelmällistä, yksityiskohtaista 
läpikäymistä tekstianalyysin metodina. Samaa työskentelytapaa sovelletaan tässä 
tutkielmassa partituurin läpikäymiseen ja levytyksen kuunteluun: tavoitteena on 
rakenneanalyysin lisäksi selvittää, mitä musiikissa milläkin hetkellä ’tapahtuu’, ja koota 
havainnoista musiikin kerronnallisuuden kannalta olennaiset asiat. Tarkoituksena ei siis 
ole sisällyttää tähän tutkielmaan koko teoksen yksityiskohtaisen tarkastelun tuloksia 
kokonaisuudessaan.  
 Shlomith Rimmon-Kenan (1991 [1983], 8–10) määrittelee kerronnan 
kommunikaatioprosessiksi, tekstin tuottamisen todelliseksi ja/tai kuvitteelliseksi 
prosessiksi, jossa kertomus eli tapahtumien jatkumo välitetään viestinä lähettäjältä 
vastaanottajalle. Vaikka Rimmon-Kenan tekstistä puhuessaan tarkoittaakin kielellistä 
tekstiä, hän katsoo kertovan rakenteen säilyvän mediasta riippumatta (emt., 16). 
Kertojan Rimmon-Kenan määrittelee agentiksi, joka kertoo tai harjoittaa jotain 
kerronnan tarpeita palvelevaa toimintaa (emt., 113). Tätä varsin väljää määritelmää 
oopperaan sovellettaessa orkesterin voisi laajasti ottaen katsoa toimivan aina 
jonkinasteisena kertojana, silloinkin, kun orkesteri ainoastaan kuvittaa tapahtumia tai 
myötäilee vokaaliosuuksia.11 
 Musiikin kerronnallisuuden olemassaolosta, määritelmistä ja ehdoista on käyty 
keskustelua erityisesti 1990- ja 2000-luvuilla. Carolyn Abbate katsoo musiikin voivan 
”kertoa uudelleen”12 jonkin kohteen omana etäännytettynä versionaan. Kerronnallisuus 
edellyttää hänen mukaansa aina kertovan subjektin13 olemassaoloa; tämän subjektin 
”ääni” vieraannuttaa kuulijan musiikista. (Abbate 1991, xi–xii.) Abbaten keskeinen 
väite on, että tietyt musiikissa koetut eleet muodostavat (kertojan)äänen (Abbate 1991, 
                                                 
11 Sekä Leo Normet että Merike Vaitmaa mainitsevat orkesterin korostuneen roolin Reigin pappi -
oopperan kerronnassa draaman pääasiallisena tulkitsijana (Vaitmaa 1988, 39) ja eteenpäin viejänä 
(Normet 1990 [1975], 167). 
12 Abbate käyttää tässä ilmaisua ”respeak an object”; suomennos kirjoittajan /SL-A. 
13 Subjektia ei tule samastaa säveltäjään, mitä Abbatekin tässä yhteydessä korostaa.  
13 
  
19). Äänen käsite tulee Abbaten mukaan tässä tapauksessa ymmärtää sanan laajassa ja 
melko abstraktissa merkityksessä, lauluäänien ja orkesteriosuuksien sijasta erillisinä, 
hetkellisesti ja melko harvakseltaan esiintyvinä musiikillisina eleinä, joita voidaan pitää 
teoksen sisäisten subjektien puheakteina, heidän ääniensä esiintyminä. Kertovia ääniä – 
sekä tekstuaalisia että musiikillisia – voi olla useita, ja nämä voivat puhua sekä yhteen 
ääneen tekstin kanssa että sen päälle tai ylitse14. Musiikin ääni tai äänet eivät Abbaten 
mukaan ole automaattisesti luotettavia nonverbaalisuutensa perusteella: ne voivat olla 
epäluotettavia, puhua ristiin tai valehdella. (Abbate 1991, xv.) Tubinin Reigin pappi -
oopperan sisältämiä esimerkkejä tällaisesta kertovien äänien polyfoniasta15 tarkastellaan 
lähemmin käsillä olevan tutkielman analyysiosuudessa.  
 Kerrontaan liittyy Abbaten määritelmän mukaan juonellisen rakenteen lisäksi aina 
kertoja ja kuulija, tietty tapa puhua, manipuloida aikaa, muodostaa tapahtumia ja 
käyttää kuvakieltä sekä kerronnan esityskonteksti. Abbaten mukaan nämä kerronta-aktit 
ovat käytännössä harvoja ja lyhyitä, ja niille on tyypillistä moninkertainen epäjatkuvuus 
ympäröivän musiikin kanssa. (Vrt. myös Abbate 1991, 19.)   
 Abbaten yllä kuvatuille kerronnallisuuden ja kerronnan määritelmille on sukua 
yksi Eero Tarastin (1994, 30–31) esittämistä kerronnallisuuden mahdollisista 
määritelmistä, jonka mukaan kerronnallisuus perustuu teoksen sisäisissä syntaktisissa 
rakenteissa piileviin modaalisiin rakenteisiin eli jännitteisiin ja toteutuu vain, jos nämä 
modaaliset rakenteet tuodaan etualalle esimerkiksi rikkomalla tahallisesti syntaktisia 
rakenteita; Anne Sivuoja-Gunaratnam (1996, 494 ja 1997, 139) puhuu tähän 
viitatessaan narratiivisesta transpositiosta. Yhtenä oman musiikkisemioottisen teoriansa 
lähtökohdista Tarasti (1994, 73) mainitsee A. J. Greimasin ja Joseph Courtesin 
esittämän kerronnallisuuden määritelmän, jonka mukaan musiikin kerronnallisen tason 
olemassaolo edellyttää temporaalisten, aktoriaalisten ja spatiaalisten rakenteiden ja 
prosessien olemassaoloa sekä niiden avoimuutta päälle tai pois kytkemiselle 
(engagement/disengagement).16 Kerronnallisten rakenteiden muodostumiseen ja 
hahmottumiseen vaikuttavat muun muassa yllä mainittujen temporaalisten, 
aktoriaalisten ja spatiaalisten rakenteiden ja prosessien mahdolliset keskihakuiset tai 
                                                 
14 Abbate käyttää tässä ilmaisua ”speak across the music”; suomennos kirjoittajan /SL-A. 
15 Ilmaisu on peräisin Carolyn Abbatelta (1991, xv). 
16 Tarasti viittaa tässä A. J. Greimasin ja Joseph Courtesin teokseen Sémiotique: Dictionnaire raisonné de 
la théorie du langage (1979).  
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keskipakoiset taipumukset (embrayage/débrayage; vrt. esim. Tarasti 1994, 78–79).  
  Tarasti (1994, 24) toisaalta esittää, että kerronnallisuudella voidaan tarkoittaa 
myös jännitekaarta, jossa on alku, kehittely ja loppu. Tähän tapaan määriteltynä 
musiikillinen kerronnallisuus on sukua Kalevi Ahon (1992 [1991]) sävellyksen 
dramaturgian käsitteelle. Myös dramaturgiassa on olennaisesti kyse musiikillisen 
jännitteen (mahdollisesta) vaihtelusta ja siihen perustuvasta dramaturgisesta 
kehityksestä tai kokonaisdramaturgiasta. Ahon mukaan sävellykset voivat olla 
dramaturgialtaan dynaamisia, dramaturgialtaan staattisia tai näiden yhdistelmiä. 
Dynaamisella dramaturgialla Aho tarkoittaa sitä, että musiikissa on etenemisen ja selvän 
etenemissuunnan tuntu sekä usein myös selvä alku ja loppu eli suljettu muoto (Aho 
1992 [1991], 270), mikä vastaa Tarastin mainitsemaa kerronnallisuuden edellyttämää 
jännitekaarta. Dramaturgialtaan staattisesta teoksesta selvä etenemissuunta yleensä 
puuttuu. (Aho 1992 [1991], erit. 270–274.) 
  Laajasti ottaen kerronnallisuus voidaan Eero Tarastin mukaan määritellä myös 
ihmismielen kompetenssiksi järjestää tapahtumia yllä kuvatun kaltaisen jännitekaaren 
sisältäväksi, ajassa eteneväksi jatkumoksi, jota tietyin ehdoin voi kutsua narraatioksi eli 
kerrontatapahtumaksi (Tarasti 1994, 24). Samantapaisen, mutta vielä laajemman ja 
kuulijakeskeisemmän määritelmän kannalla on Anne Sivuoja-Gunaratnam (1997, 135–
137), joka tarkastelee narratiivisuutta eli kerronnallisuutta Jerome Brunerin ajatuksen 
mukaisesti toisena ajattelun kahdesta moodista eli tavasta järjestää tietoa.17 Kuulija 
aktivoi tämän narratiivisen moodin vuorovaikutukseksi tai dialogiksi oman narratiivisen 
kompetenssinsa ja teoksen välille (Sivuoja-Gunaratnam 1997, 137).  
  Sivuoja-Gunaratnam tiedostaa yllä mainitun määritelmänsä laajuuden ja 
korostaakin analyysin vasta alkavan siitä, että musiikki todetaan kerronnalliseksi – hän 
toteaa kiinnostavimpien kerronnallisuutta koskevien kysymyksien olevan kvalitatiivisia, 
kerronnan rakenteeseen ja sen toiminnan lainalaisuuksiin liittyviä (Sivuoja-Gunaratnam 
1997, 138). Reigin papin musiikin mahdollista kerronnallisuutta tarkastellaankin tässä 
tutkimuksessa vain yhtenä marginaalisena osana kertojakysymystä. Tarkoitus ei siis 
esimerkiksi ole ainakaan yksinomaan selvittää, pystyisivätkö pelkät orkesteriosuudet ja 
vokaaliosuuksien melodiat välittämään Reigin papin tarinan – tai ylipäätään jonkin 
                                                 
17 Sivuoja-Gunaratnam viittaa tässä Jerome Brunerin teokseen Actual Minds, Possible Worlds (1986) 
mainiten toisen näistä moodeista olevan Brunerin mukaan argumentatiivinen. 
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kertovan rakenteen – ilman dialogia ja näyttämötapahtumia (vaikka tämäkin toki on 
kiinnostava kysymys), vaan tarkastella teoksen musiikkia Shlomith Rimmon-Kenanin 
termein kerrontaan osallistuvana agenttina sekä pohtia, millainen tämä agentti on ja 
miten se toimii. 
 Kerronnan rinnalla Shlomith Rimmon-Kenan puhuu myös fokalisoinnista 
kertovan tekstin aspektina. Termi on alun perin Gérard Genetten,18 ja sillä tarkoitetaan 
tarinan välittämistä kertojan verbalisoimasta ”perspektiivistä” (Rimmon-Kenan 1991 
[1983], 92). Rimmon-Kenan (emt., 57) puhuu myös tarinan suodattamisesta tekstistä 
kertojan kielentämän fokalisoinnin kautta.19 Fokalisoinnin subjektina on fokalisoija eli 
tietoisuuden keskus, tapahtumien ”heijastaja”, ja sen objektina fokalisoitu (emt., 95).  
 Fokalisointi ja fokalisoija voivat olla ulkoisia, jolloin fokalisoijana on kertoja, tai 
sisäisiä, jolloin fokalisoidaan tapahtumien sisältä käsin tarinan henkilön tai muun 
tarkastelupisteen kautta. Myös fokalisoitu voidaan esitellä joko ulkoa käsin tai 
sisältäpäin eli objektin ajatukset ja tunteet esiin tuoden. (Rimmon-Kenan 1991 [1983], 
95– 98.) Ulkoinen fokalisointi tapahtuu lintuperspektiivistä ja on joko ajasta 
riippumatonta tai retrospektiivistä, sisäinen fokalisointi taas tapahtuu rajoittuneen 
havainnoijan näkökulmasta ja on fokalisoijan nykyhetkeen sidottua (emt., 99–102). 
Psykologian alue eli fokalisoijan suhtautuminen fokalisoituun käsittää kognitiivisen 
komponentin – fokalisoijan tiedot, olettamukset, uskomukset ja muistikuvat 
fokalisoidusta – sekä toisaalta emotiivisen komponentin eli fokalisoijan mahdolliset 
tunteet ja asenteet fokalisoitua kohtaan. Ulkoisella fokalisoijalla on periaatteessa 
rajoittamattomat tiedot kertomuksen maailmasta, sisäisellä fokalisoijalla taas rajalliset. 
Emotiivisen komponentin osalta ulkoinen fokalisointi on objektiivista eli neutraalia ja 
ulkopuolista, sisäinen taas subjektiivista eli värittynyttä ja/tai osallistuvaa. (Rimmon-
Kenan 1991 [1983], 102–104.) Ideologian alueella tarkoitetaan tekstin normeja, joiden 
mukaan kertomuksen tapahtumat ja henkilöt arvotetaan (emt., 105). Sekä fokalisointi 
että fokalisoija voivat olla joko pysyviä tai vaihtuvia ja moninaisia (emt., 99), ja 
fokalisoinnin eri alueilla voi myös olla omat fokalisoijansa (emt., 106).  
 Fokalisointia musiikissa on käsitellyt Anne Sivuoja-Gunaratnam (esim. 1989b) 
                                                 
18 Rimmon-Kenan (1991 [1983] viittaa tässä yhteydessä Genetten teokseen Narrative Discourse (1972). 
19 Rimmon-Kenan (1991 [1983], 93, 95) korostaa kerronnan ja fokalisoinnin erillisyyttä, vaikka ne 
ovatkin yhdistettävissä. Kertoja ja fokalisoija ovat Rimmon-Kenanin (emt., 101) mukaan erillisiä 
agentteja silloinkin, kun ne ovat sama henkilö. 
16 
  
Rautavaaran Thomas-oopperaa koskevissa teksteissään. Sivuoja-Gunaratnam tuo tässä 
yhteydessä fokalisoinnin keinoina esiin paitsi libreton tekstisisällöt myös tekstiä 
kommentoivat musiikilliset eleet (Sivuoja-Gunaratnam 1989b, 88–89). Reigin pappi -
oopperan fokalisointia tutkittaessa tärkeitä musiikillisia eleitä ovat esimerkiksi eri 
henkilöihin liittyvät musiikilliset attribuutit20 ja niiden mahdollinen fokalisoijakohtainen 
vaihtelu. Reigin pappi -oopperan fokalisointia tutkittaessa keskitytään erityisesti 
psykologian ja ideologian alueeseen. 
 
2.3.4. Karaktääri ja topos 
 
Eri karaktäärien käyttöön perustuva tyylillinen moninaisuus on olennainen osa 
Tubinin Reigin pappi -oopperan ilmaisua ja kerrontaa. Karaktäärin määritelmän 
lähtökohtana on tässä karaktäärikappaleen käsite, jolla tarkoitetaan tietyn luonteen tai 
tunnelman sekä usein runollisen, ohjelmallisen tai muulla tavalla ulkomusiikillisen 
aiheen ja/tai otsikon omaavaa kappaletta (Bengtsson 1978, 372–373). Karaktäärillä 
voidaan siis tarkoittaa jonkin teoksen – tai laajemman teoksen tapauksessa jonkin sen 
osan tai jakson – luonnetta, tunnelmaa tai aihetta. Karaktäärikappaleesta käytetään 
saksankielisellä alueella tavallisimman Charakterstück-nimityksen ohella myös 
nimitystä Genrestück; karaktääri voi siis viitata myös johonkin teoslajiin, kuten tanssiin 
tai marssiin.  
 Karaktääri voi olla myös topos eli musiikillinen ele, jonka toistuva, tavallisimmin 
vähintään kertaalleen säveltäjäsukupolvelta toiselle siirtynyt käyttö tietyssä 
merkitysyhteydessä on antanut sille tietyn vakiintuneen konnotaation, yleensä tiettyjen 
maantieteellisten tai sosiaalisten rajojen puitteissa (Noske 1977, 171–172, 184). 
Raymond Monellen (2000, 80) mukaan merkin toposstatus edellyttää, että merkki saa 
merkityksensä assosiaation kautta eikä ikonisuutensa tai indeksaalisuutensa (esimerkiksi 
tyylillisten viittauksiensa) nojalla, sekä merkin jonkinasteista konventionaalisuutta. 
Leonard Ratner määrittelee topokset vakiintuneiksi karakteristisiksi figuureiksi, 
musiikillisen diskurssin aiheiksi, jotka ilmenevät teostyyppeinä tai teoksen sisäisinä 
tyyleinä; ne voivat esimerkiksi assosioitua eri tunteisiin ja affekteihin tai olla 
                                                 
20 Anne Sivuoja-Gunaratnamin (1989a) käyttämän musiikillisen attribuutin käsitteen voi rinnastaa Frits 




luonteeltaan kuvittavia (Ratner 1980, 9). Ratner korostaa topoksiin viittaamisen 
merkitystä kuulijan mielikuvituksen stimuloimisen keinona, mikä kuului musiikillisen 
ilmaisun keskeisimpiin tavoitteisiin jo 1700-luvulla, erityisesti teatterissa, missä tarinan 
kertomisen aspekti on tärkeä (emt., 30).  
 Monelle (2000, 33, 79–80) korostaa kulttuurihistorian tuntemuksen tärkeyttä 
musiikillisessa topostutkimuksessa, niin uusia topoksia määritettäessä kuin ennestään 
tunnettujakin vahvistettaessa: topoksen kuvaamiseen ei riitä sen pelkkä tunnistaminen ja 
nimeäminen, vaan jokainen topos vaatii oman perusteellisen kulttuurihistoriallisen 
tapaustutkimuksensa. Musiikintutkijan on Monellen mukaan tutkittava itse musiikin 
ohella sen ajan kulttuuria ja yhteiskuntaa, josta tutkittava musiikki on lähtöisin, 
osoittaakseen musiikillisten topoksien mahdolliset yhteydet kirjallisiin ja kulttuurisiin 
topoksiin ja niiden kautta sävellysajankohdan sosiokulttuuriseen todellisuuteen (emt., 
228). Tähän on aiheellista lisätä, että oopperaa tutkittaessa teoksessa kuvatun 
ajankohdan kulttuurin ja yhteiskunnan tuntemusta voi pitää vähintään yhtä tärkeänä.  
 Topoksen käsitettä käytetään tässä tutkimuksessa rinnakkain karaktäärin käsitteen 
kanssa. Näiden molempien keskenään lomittuvien käsitteiden rinnakkainen käyttö on 
tässä tutkimuksessa perusteltua, koska Tubin käyttää joitakin karaktäärejä – esimerkiksi 
tarantellarytmiä – niiden vakiintuneista merkitysyhteyksistä selvästi poiketen, jolloin 
niiden toposstatus jää teoksessa kiistanalaiseksi. Topos-käsitettä ei toisaalta myöskään 
kaikissa tapauksissa voi korvata karaktääri-käsitteellä, sillä kaikki topokset eivät ole 
karaktäärejä. 
 
2.3.5. Musiikkidramaattiset merkit 
 
Semiotiikassa merkillä (ransk. signe, engl. sign) tarkoitetaan kokonaisuutta, joka 
muodostuu merkitsijästä21 (ransk. signifiant, engl. signifier) eli ilmaisusta, merkin 
fyysisestä aspektista, ja merkitystä (ransk. signifié, engl. signified) eli merkin sisällöstä 
(Tarasti 1990, 13). Tässä tutkielmassa merkitsijällä tarkoitetaan käytännössä 
musiikillista elettä ja merkityllä (tavallisimmin) ulkomusiikillista objektia, johon ele 
viittaa.  
 Frits Nosken (1977, 171–172) kategoriajaon mukaan musiikkidramaattinen 
                                                 
21 Eero Tarasti (1990, 13) ehdottaa määritelmässään suomennosta ”merkitsevä”. 
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merkki voi olla 1) korroboratiivinen eli jotakin libreton elementtiä vahvistava, 2) 
ironinen eli libreton elementin kumoava, sille vastaan väittävä tai sen kanssa 
ristiriitainen, 3) parodinen (sitaatit, alluusiot),22 4) fysionominen eli draaman henkilöä 
luonnehtiva,23 5) draaman kannalta tärkeään käsitteeseen viittaava24 tai 6) topos. Noske 
huomauttaa saman merkin voivan kuulua useampaan kategoriaan: esimerkiksi topos voi 
myös saada ironisen funktion (emt., 321).  
 Nosken kategorioita käytetään silloin, kun se on tutkimuskysymyksien kannalta 
mielekästä, ja usein hiukan soveltaen, sillä ne ovat selkeydessään myös jossain määrin 
yksinkertaistavia eivätkä siksi aina tarkoituksenmukaisia. Esimerkiksi ironisen merkin 
käsitettä käytetään ainoastaan silloin, kun libreton elementin kanssa ristiriitaista 
merkkiä todella käytetään ironisessa merkityksessä – ristiriitainen suhde libreton 
elementtiin ei sinänsä välttämättä tee merkistä ironista. Ylipäätään ensimmäisen kahden 
kategorian, libreton elementtiä vahvistavien ja sen kanssa ristiriidassa olevien merkkien, 
sijasta voisi puhua esimerkiksi libreton elementteihin eri tavoin reagoivista tai kantaa 
ottavista merkeistä, joista Nosken mainitsemat kategoriat ovat vain ääritapauksia. 
Esimerkkejä musiikin eri tavoista reagoida libreton elementteihin tuodaan esille käsillä 
olevan tutkielman analyysiosuuden yhteydessä. 
 Myös Nosken fysionomisen merkin käsitteen sijasta käsillä olevassa tutkielmassa 
suositaan Anne Sivuoja-Gunaratnamin laajempaa musiikillisen attribuutin käsitettä, jota 
Sivuoja-Gunaratnam (1989a, 164, 171) käyttää paitsi henkilöiden myös tapahtumien ja 
esineiden tai käsitteiden yhteydessä. Kaikkiin näihin objektityyppeihin viittaavat 
musiikilliset attribuutit voivat joissakin tapauksissa saada myös johtoaihestatuksen.  
 
  
                                                 
22 Nosken (1977, 319) mukaan parodinen merkki viittaa draaman ulkopuolelle. Myös Mikko Heiniö 
(1989, 86) vahvistaa tämän näkemyksen, jonka kirjoittaja (SL-A) kuitenkin kyseenalaistaa: esimerkiksi 
tilannetta, jossa oopperan henkilöt parodioivat toisiaan, voisi ainakin tyylillisesti moninaisissa teoksissa 
pitää periaatteessa mahdollisena. Heiniön (emt., 86–87) mukaan parodinen merkki on usein 
vieraannutettu eli muunnettu jonkin parametrin osalta. 
23 Nosken (1977, 320) mukaan selvien fysionomisten merkkien puuttuminen tietyn henkilön kohdalla voi 
myös olla merkitsevää; tätä tarkastellaan lähemmin tämän tutkielman analyysiosuudessa. Myös Heiniö 
(1989, 87) esittää käsillä olevan tutkielmankin kannalta tärkeän näkökohdan näiden merkkien selkeyden 
tai monimutkaisuuden asteesta, jonka perusteella yksiulotteisen selkeät tyyppihahmot erottuvat 
monitahoisemmista luonteista. 
24 Heiniön (1989, 87) mukaan nämä aiheet ovat käytännössä yleensä johtoaiheita. 
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2.4. Käytetty aineisto  
 
Teosesittelyn ja -analyysin pohjana käytetään Reigin papin partituuria, levytystä ja 
librettoa sekä Aino Kallaksen Reigin pappi -kertomusta, johon ooppera perustuu. 
Lisäksi analyysin tukena käytetään Tubinin molemmista oopperoista tehtyä aiempaa 
tutkimusta. Reigin papin syntyvaiheita koskevan osuuden keskeisenä lähteenä ovat 
Tubinin tuolloin kirjoittamat kirjeet Arne Mikkille, teoksen tilaajalle ja Estonia-teatterin 
silloiselle ohjaajalle. Säveltäjää yleisemmin esittelevien osuuksien lähteinä käytetään 
Eduard Tubinia ja jonkin verran myös yleensä Viron musiikin historiaa käsittelevää 
kirjallisuutta ja lehtiartikkeleita sekä Tubinin teoksien levytyksiä.  
  Analyysiosuutensa osalta käsillä oleva tutkielma on erityisen paljon velkaa 
Merike Vaitmaan kirjoituksille: merkittävänä lähtökohtana ovat olleet etenkin hänen 
havaintonsa teoksen musiikillisesta juonesta25 sekä päähenkilöihin liittyvistä 
sointiväreistä26 ja aiheista. Tutkielmassaan Eduard Tubina lavateoste muusikaline 
dramaturgia (1985) Vaitmaa on nimennyt Reigin pappia käsittelevässä osuudessa 
oopperan kunkin kohtauksen funktion draaman etenemisen kannalta ja analysoinut 
myös teoksen rakenteen ja musiikillisen materiaalin pääpiirteittäin; lisäksi hän on 
käynyt läpi oopperan keskeisimpiä musiikkidramaturgisia ratkaisuja kohtaus 
kohtaukselta. Artikkeli ”Reigi õpetaja lugu muusikas” (Vaitmaa 1988) on sisällöltään 
osittain samankaltainen kuin edellä mainittu tutkielma (Vaitmaa 1985), mutta joiltakin 
osin laajempi ja syvällisempi. Aihetta koskevaa diskurssia on ennen Vaitmaata 
pohjustanut Leo Normet (1990 [1975]), joka asettaa artikkelissaan Reigin pappi -
oopperan yhdessä Tubinin muun näyttämömusiikin kanssa kulttuuriseen ja 
musiikinhistorialliseen kontekstiinsa ja pohtii myös Tubinin näyttämöteoksien suhdetta 
hänen muuhun tuotantoonsa. Lisäksi hän tuo esiin kiinnostavia huomioita Reigin papin 
musiikista ja musiikkidramaturgiasta. Myös Margus Pärtlas (2000) avaa samaan 
aiheeseen uusia näkökulmia vertaillessaan Tubinin oopperoita hänen sinfoniseen 
                                                 
25 Merike Vaitmaan määrittelemää teoksen musiikillista juonta kuvataan tarkemmin luvussa 4.3. 
26 Kempeen liittyvät oboet: vrt. erit. Vaitmaa 1985, 27 sekä 1988, 40; Lempeliukseen liittyvät fagotit: vrt. 
mm. Vaitmaa 1985, 31 sekä 1988, 43; Catharinaan liittyvä sooloviulu: vrt. erit. Vaitmaa 1985, 31–32 
sekä 1988, 43. 
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myöhäistuotantoonsa.27 Käsillä olevan tutkimuksen yksilö–yhteisö-tasoa pohtiva osuus  
pohjautuu erityisesti hänen tutkimuksissaan esittämäänsä ajatukseen Tubinin 
laajamuotoisissa teoksissa esiintyvästä yksilön niin kutsutusta ”eettisestä itsensä 
vahvistamisesta” (viroksi: ”eetiline enesejaatus”, engl. ”ethic self-affirmation”),28 
yksilöllisyyttä vahvistavasta eettisestä julistuksesta (Pärtlas 1995, 109–111; 2000, 166). 
Tämän tutkielman tarkoituksena on sekä täydentää aiempaa tutkimusta 
yksityiskohtaisemmalla Reigin papin rakenteen ja musiikillisen materiaalin analyysillä 
että ottaa kantaa aiempiin tulkintoihin. 
  Metodologinen kirjallisuus, Viron musiikin historiaa käsittelevä materiaali sekä 
sekä Tubinia ja hänen tuotantoaan käsittelevä aineisto on hankittu Tallinnasta Viron 
kansalliskirjastosta ja Viron musiikkiakatemian kirjastosta, Helsingin yliopiston eri 
kirjastoista sekä Suomalaisen Kirjallisuuden Seuran kirjastosta. Lisäksi Viron  
musiikkiakatemian dosentti Merike Vaitmaa on ystävällisesti antanut tutkimuksessa 
käytettäväksi teoksen esityksien yhteydessä julkaistuja esittelylehtiä. Tubinin kirjeet 
Arne Mikkille on hankittu Tallinnan teatteri- ja musiikkimuseon arkistosta ja Reigin 
pappi -oopperan partituuri Warner & Chappellilta.
                                                 
27 Sinfonisella myöhäistuotannolla Pärtlas on tässä yhteydessä tarkoittanut vuosina 1954–1973 
valmistuneita sinfonioita nrot 6–10 (Pärtlas 2000, 161). Keskeneräiseksi jäänyttä 11. sinfoniaa ei siis ole 
huomioitu kyseisessä tutkimuksessa. 
28 Englanninkielinen käännös on peräisin Pärtlasin tutkimuksen Eduard Tubina sümfooniad 
englanninkielisestä yhteenvedosta (Pärtlas 1995, 138). Suomennos on kirjoittajan /SL-A. 
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3. Eduard Tubinin henkilö- ja säveltäjäkuva 
 
3.1. Historiallinen katsaus: Tubinin asema Viron musiikin historiassa 
 
Viron musiikki ja musiikkielämä oli kansalliseen heräämiseen eli noin 1800-luvun 
puoliväliin asti hyvin saksalaisvaikutteista. Saksalaisesta kirkkomusiikista ja 
loppusoinnullisesta kansanrunoudesta sekä myöhemmin muun muuassa Liedertafel-
musiikista saadut vaikutteet olivat rikastuttaneet Viron musiikkikulttuuria mutta 
toisaalta myös syrjäyttäneet jossain määrin sen paikallisia kansanmusiikkiaineksia (Olt 
1980, 11–13, 20). Vuodesta 1869 lähtien järjestetyillä Viron valtakunnallisilla 
laulujuhlilla oli merkittävä tehtävä Viron kansallisessa heräämisessä ja omaleimaisen 
musiikkikulttuurin kehityksessä paitsi kuoro- myös soitinmusiikin osalta: viimeistään 
vuodesta 1910 lähtien laulujuhlien ohjelmaan kuului myös sinfoniakonsertteja, joissa 
tiettävästi esitettiin myös virolaista musiikkia. Virolaisen musiikin osuus juhlien 
ohjelmistossa oli muutenkin ollut jatkuvassa kasvussa29, ja vuonna 1910 lauluohjelmisto 
koostuikin jo kokonaan virolaisesta musiikista. (Olt 1980, 21, 26–28.) Tässä vaiheessa 
heräsi tarve keskustella myös tyylikysymyksistä: Liedertafel-perinteen kannattajien ja 
uudistusmielisempien säveltäjien välillä käytiin lehdissä kiivasta keskustelua vielä 
kauan vuoden 1910 juhlien jälkeenkin (emt., 28). Tämä osoittaa, että kansallisen 
musiikkikulttuurin muotoutuminen oli vielä tuolloinkin selvästi kesken. Käyty 
keskustelu oli kuitenkin tärkeä askel eteenpäin. 
 1900-luvun alussa myös näyttämömusiikin esitysmahdollisuudet paranivat 
huomattavasti Viron suurimmissa kaupungeissa: vuonna 1906 ammattimaiset 
teatteriseurueet aloittivat toimintansa Tallinnan Estonia-teatterissa ja Tarton 
Vanemuine-teatterissa (Olt 1980, 36),30 ja vuonna 1911 Pärnu sai oman Endla-
teatterinsa. Tämä luonnollisesti motivoi virolaisia säveltäjiä säveltämään 
näyttämöteoksia ja vaikutti siis suotuisasti virolaisen näyttämömusiikin kehitykseen. 
Olosuhteet muuttuivat 1900-luvun alussa suotuisammiksi myös orkesterimusiikin 
kehityksen kannalta: ainakin Estonia-teatterissa järjestettiin teatteri- ja 
                                                 
29 Jo ensimmäisillä laulujuhlilla vuonna 1869 oli esitetty kaksi Aleksander Kunileidin (1845–1875) 
laulua (Olt 1980, 26). 
30 Teattereiden toimintaa organisoivat kummankin kaupungin teatteriseurat. 
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oopperaesityksien lisäksi myös sinfoniakonsertteja. Estonia-teatterin orkesteri aloitti 
konserttitoimintansa vuonna 1913 ja toimi 1930-luvulta lähtien myös yhteistyössä Viron 
radio-orkesterin kanssa (Olt 1980, 33).  
 Musiikillisen ammattikoulutuksen saaneet virolaiset säveltäjät työskentelivät 
enimmäkseen ulkomailla aina 1800-luvun ja 1900-luvun vaihteeseen asti, ennen 
kaikkea siksi, että kotimaahansa jääneillä ammattimuusikoilla ei juuri ollut muuta 
toimeentulomahdollisuutta kuin kirkkomuusikkona työskentely. Ensimmäiset virolaiset 
ammattimuusikot, 1890-luvulla uransa aloittaneet Johannes Kappel (1855–1907), 
Konstantin Türnpu (1865–1927) ja Miina Härma (1864–1941), olivat kaikki 
ammatiltaan urkureita ja kuoronjohtajia (Olt 1980, 32), mahdollisesti osittain edellä 
mainitusta syystä, mutta osittain myös siksi, että näiden alojen opiskelu oli Pietarin 
konservatoriossa ilmaista.31 Useimmat muutkin 1800-luvun lopun ja 1900-luvun 
alkupuolen merkittävimmistä virolaisista ammattimaisista säveltäjistä ja muusikoista, 
kuten Tubinin opettaja Heino Eller (1887–1970) sekä Rudolf Tobias (1873–1918), 
Artur Kapp (1878–1952) ja Mart Saar (1882–1963), olivat saaneet koulutuksensa 
Pietarin konservatoriossa (Olt 1980, 32–33). Ellerin tyylin Olt katsoo 
soitinmusiikkituotannon osalta kehittyneen kansallisen ja yksilöllisen ilmaisutavan 
orgaaniseksi synteesiksi säveltäjän pitkän uran aikana. Eller on luonnollisesti 
muovannut Viron kansallista tyyliä paitsi oman musiikkinsa myös sävellysoppilaidensa, 
muun muassa Eduard Tubinin kautta. (Olt 1980, 34–35.) 
 Sekä Tallinnan konservatorio että Tarton ylempi musiikkikoulu (Tartu Kõrgem 
Muusikakool) perustettiin vuonna 1919. Kummastakin oppilaitoksesta tuli erityisesti 
sinfonisen musiikin kehityksen huomattava keskus. Samalla sai alkunsa jako kahteen 
säveltäjäkoulukuntaan: Tallinnan konservatoriossa sävellyksen professorina toimi Artur 
Kapp ja Tarton ylemmässä musiikkikoulussa Heino Eller, joista kumpikin oppilaineen 
muodosti oman koulukuntansa (vrt. mm. Pärtlas 1995, 11). Ellerin sävellysoppilaana 
Tubinista tuli Tarton koulukunnan merkittävimpiä edustajia. 
 Tubinin aloittaessa viralliset musiikkiopintonsa vuonna 1924 kansallisen 
virolaisen musiikkikulttuurin perusta oli jo luotu lähes kaikkien tärkeimpien 
lajityyppien osalta, suureksi osaksi Ellerin, Kappin, Tobiasin ja Saaren ansiosta (Pärtlas 
1995, 12). Toisaalta Virossa oli tuolloin ollut mahdollisuus ammattimaisiin 
                                                 
31 Viimeksi mainittu fakta kävi ilmi kirjoittajan keskustelussa dos. Merike Vaitmaan kanssa 5.6.2001.  
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musiikkiopintoihin vasta noin viiden vuoden ajan, ja kansallinen tyylikin oli vasta 
muotoutumassa. Virolaisten säveltäjien saaman koulutuksen mukainen romanttinen 
suuntaus säilytti siksi valta-asemansa vielä pitkään Tubinin opiskeluajan jälkeenkin, 
aina 1950-luvulle asti (Olt 1980, 38). Ainakin Ellerillä ja Tubinilla oli tosin 
pyrkimyksiä poiketa valtavirrasta jo 1920- ja 1930-luvuilla (emt., 38) – Tarton 
koulukunta tunnettiin Tallinnan koulukuntaa selvästi modernistisempana (vrt. mm. 
Pärtlas 1995, 11), ja Tubinia on yleisesti pidetty 1930-luvun Viron 
uudistusmielisimpänä säveltäjänä. Tubin sai tuolloin vaikutteita tiettävästi ainakin 
Bartókilta ja Stravinskilta ja omaksui 1930-luvun lopun teoksiinsa muun muassa 
uusklassismia ennakoivia piirteitä (Vaitmaa 2000, 144).  
 Tubinin uudistuspyrkimykset eivät rajoittuneet ainoastaan hänen sävellystyöhönsä 
vaan ulottuivat myös Viron musiikkielämään: hän pyrki myös orkesterin- ja 
kuoronjohtajana suosimaan ohjelmistovalinnoissaan oman aikansa musiikkia ja 
esimerkiksi johti Stravinskin Psalmisinfonian vuonna 1936 (Olt 1980, 33). Myös hänen 
kansansävelmien keruunsa ja tutkimuksensa oli tärkeää pioneerityötä; saamiaan 
aineksia hän käytti orkesteriteoksissaan Süit eesti motiividel (1930-1931) ja Sümfoniett 
eesti motiividel  (1940), baletissaan Kratt sekä myöhemmin jousikvartetossaan (1979) 
(Pärtlas 1995, 12–13). Krattissa Merike Vaitmaa (2000, 144) toteaa Tubinin 
tavoittaneen ensimmäisenä virolaisena maansa arkaaisimpaan kansanperinteeseen 
kuuluvan regilaulun loitsunomaisen, ”maagisen” olemuksen. Teoksella oli myös 
lajihistoriallinen merkityksensä – kyseessä oli ensimmäinen virolainen baletti. 
 Merike Vaitmaa (2000, 144) toteaa Tubinin Ruotsiin muuton lujittaneen hänen 
erikoisasemaansa virolaisten säveltäjien keskuudessa: hänellä oli selvästi enemmän 
liikkumavaraa ja ennen kaikkea paremmat mahdollisuudet tutustua aikansa 
länsimaiseen musiikkiin kuin Virossa asuvilla maanmiehillään. Tämä takasi hänelle 
poikkeuksellisen aseman edelläkävijänä ja Vaitmaan (2000, ems.) sanoin myös 
virolaisen ja eurooppalaisen musiikin välisten yhteyksien vaalijana. Kuten Vaitmaa 
(emt., 147–148) kuvaa, 1950-luvun alkupuolella Virossa tutustuttiin 1900-luvun 
länsimaiseen musiikkiin lähinnä salaa; vasta 1950-luvun puolivälin jälkeen, Stalinin 
kuoltua ja hänen kulttinsa menetettyä valta-asemansa, virolaistenkin oli helpompi 
tutustua länsimaiseen ja ulkovirolaiseen musiikkiin. Tubin oli Vaitmaan (2000, 148) 
mukaan nuorille Viroon jääneille kollegoilleen tärkein virolainen auktoriteetti ja esikuva 
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– esimerkiksi hänen viidennen sinfoniansa (1946) Ruotsin radion lähetyksestä tehty 
nauhoitus kiersi säveltäjältä toiselle jo ennen sen vuonna 1956 tapahtunutta Viron-
ensiesitystä. 
 Sosialistisen realismin ja siihen liittyneen pseudokansallisromantiikan 
luonnollinen vastareaktio 1950-luvun lopun virolaisten säveltäjien keskuudessa oli 
absoluuttisen musiikin uusi arvonnousu sekä pyrkimys pikemminkin kansainvälisyyteen 
kuin kansallisten piirteiden esiin tuomiseen. Jatkettiin siitä, mihin ennen 
neuvostomiehitystä jäätiin, ja palautettiin kontaktit Länsi-Eurooppaan, jotta ajan 
hermolla pysyminen ja uusien musiikillisten elämyksien ja vaikutteiden saaminen olisi 
mahdollista. (Vaitmaa 2000, 148–149.) 1950-luvun lopun uudistuspyrkimykset 
merkitsivät käytännössä lähinnä uusklassismin paluuta, mikä ymmärrettävästi vetosi 
kansallisromanttiseen muottiin pakotettuihin virolaisiin: konserttisaleissa esitettiin nyt 
jälleen Prokofjevia, Bartókia, Hindemithiä ja Šostakovitšia, jotka olivat olleet 
kiellettyjä. 1950-luvulla aloittaneiden virolaisten säveltäjien tyylissä on havaittavissa 
uusklassistisia vaikutteita, vaikka heistä merkittävimmille (Eino Tamberg, Jaan Rääts, 
Kuldar Sink, Arvo Pärt, Veljo Tormis) kehittyikin selvästi yksilöllinen sävelkieli, joka 
ei ainakaan tietoisesti pyrkinyt jäljittelemään uusklassismia. (Vaitmaa 2000, 149–150.) 
Kuten yllä on todettu, Tubinin uusklassistiset pyrkimykset olivat alkaneet jo 1930-
luvulla, ja myös hänen 1950-luvun tuotannossaan tällaisia piirteitä ilmenee. 
Virolaisittain poikkeavia piirteitä ovat sen sijaan muun muassa 6. sinfonian (1952–
1954, uud. 1956) ja 2. pianosonaatin (1950) ekspressionistiset elementit (emt., 145). 
 Tubinin selvästi havaittava vaikutus nuorempiin säveltäjäkollegoihinsa on ainakin 
merkittävimpien säveltäjien tapauksessa rajoittunut joihinkin yksittäisiin 1950-luvun 
teoksiin.32 Hänen Virossa nauttimansa arvostuksen voi silti katsoa säilyneen ainakin 
säveltäjä- ja muissa asiantuntijapiireissä melko vakaana 1900-luvun loppupuolen eri 
vaiheissa huolimatta hänen teostensa ajoittaisista pitkistä esityskielloista. Tubinin 
musiikinhistoriallinen merkitys perustuu ennen kaikkea hänen sinfonioihinsa: 
viimeistään Ruotsiin muutettuaan hän vakiinnutti asemansa Viron suurimpana 
sinfonikkona osoitettuaan jo sitä ennen ylivertaisuutensa kansallisella tasolla 
suurmuotojen ja orkesterin käsittelyssä (Pärtlas 1995, 13). Harry Olt (1980, 45) katsoo 
                                                 
32 Merike Vaitmaa (2000, 150) mainitsee esimerkkinä Veljo Tormisin Alkusoiton nro 2 orkesterille 
(1959), jossa Vaitmaan mukaan on Tubinin Tokaatasta ja viidennestä sinfoniasta muistuttavaa 
pohjoismaisella tavalla värittynyttä harmoniaa ja pääasiassa diatonista melodiikkaa.  
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Tubinin sinfonioiden ansaitsevan kansainvälistäkin huomiota ja vaikuttaneen 
voimakkaasti toisen maailmansodan jälkeen uransa aloittaneeseen virolaiseen 
säveltäjäsukupolveen: sinfonioiden lisäksi myös hänen konserttonsa ja oopperansa ovat 
Oltin mukaan osoittaneet, että moderni ilmaisutapa on yhdistettävissä sinfonisen 
muodon erinomaiseen hallintaan. Margus Pärtlas (1995, 13) korostaa myös Tubinin 
monipuolisuutta säveltäjänä – Barbara von Tisenhusenin ja Reigin papin on katsottu 
kuuluvan virolaisten oopperoiden parhaimmistoon, ja myös monet hänen piano- ja 
kamarimusiikkiteoksistaan ovat lajeissaan merkittäviä. Pärtlas vertaa Tubinin 
kansallista merkitystä Sibeliuksen asemaan Suomessa: Tubinin musiikin on koettu 
heijastavan virolaisten sielunmaailmaa ja alkukantaista luonnontunnetta sekä Viron 




3.2. Eduard Tubinin henkilöhistoriaa 
 
Eduard Tubin syntyi Itä-Virossa, nykyisen Kallasten kaupungin alueella sijaitsevassa 
Torilan kylässä 18.6.1905 räätäli ja kalastaja Joosep Tubbinin33 (1862–1929) ja Sohvi 
(Sophie) Tehvanin (1864–1946) perheeseen. Molemmat vanhemmat olivat musikaalisia 
ja rohkaisivat lapsiaankin harrastamaan musiikkia (Rumessen 2000a, 54). Eduard 
Tubinin musiikkiopinnot alkoivat 6-vuotiaana vanhemmalta veljeltä perityn 
piccolohuilun soiton opettelulla; orkesterisoittokokemusta hän sai sekä koulunsa 
balalaikkaorkesterissa että paikallisessa kyläorkesterissa (Rumessen 2001b, 91; 2005, 
24–25, 28–29). Koulussa Tubin oppi myös soittamaan balalaikkaa, (Rumessen 2001b, 
91) ja hänen ollessaan 13-vuotias kotiin hankittiin taffelipiano, jota hänen tosin piti 
opetella itsenäisesti soittamaan kuten aikanaan piccolohuiluakin (Rumessen 2000a, 55, 
57; 2005, 30–31). 
 Kuten edellä käy ilmi, Eduard Tubinin kasvuympäristössä ei juuri ollut 
mahdollisuuksia järjestelmälliseen musiikilliseen koulutukseen. Todennäköisesti 
osittain tästä syystä hän ei herättänyt kovin laajaa huomiota musiikillisella 
                                                 
33 Saksalaisperäisten nimien virolaistaminen oli Virossa hyvin tavallista kansallisen heräämisen aikana. 
Tällä tavoin nimi Tubbin lyheni Tubiniksi. 
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lahjakkuudellaan, eikä musiikkiin liittyvä ammattikaan ollut hänelle itsestäänselvyys 
(Rumessen 2000a, 53–54). Suoritettuaan oppivelvollisuutensa vuonna 1920 Tubin 
aloitti opintonsa Tarton opettajaseminaarissa (Rumessen 2000a, 57). Seminaariajalta 
ovat peräisin hänen ensimmäiset sävellyksensä, jotka eivät kuitenkaan tiettävästi ole 
säilyneet.34 
 Vuonna 1924 Eduard Tubin pyrki ja pääsi Tarton ylempään musiikkikouluun 
(Tartu Kõrgem Muusikakool)35, missä hän opiskeli aluksi urkujen soittoa Johannes 
Kärtin johdolla noin vuoden. Urkujen soiton ohella Tubin opiskeli musiikinteoriaa 
Heino Ellerin (1887–1970) johdolla; vuodenvaihteessa 1924–1925 Eller hyväksyi hänet 
myös sävellysoppilaakseen (Rumessen 2000a, 59). Vuonna 1927 Tubinin opinnot 
konservatoriossa kuitenkin keskeytyivät. Eller oli ajautunut oppilaitoksen rehtorin 
August Nieländerin kanssa riitoihin ja eronnut virastaan. Tubin asettui muiden Ellerin 
sävellysoppilaiden tavoin puolustamaan opettajaansa ja matkusti kahden 
opiskelutoverinsa kanssa Tallinnaan viemään opetusministerille Ellerin puolustukseksi 
kirjoitetun kirjeen, minkä seurauksena kaikki kolme erotettiin Tarton konservatoriosta 
(Rumessen 2005, 48–49). Eller opetti edelleenkin entisiä oppilaitaan yksityisesti; lisäksi 
Tubin kävi kerran kuukaudessa Tallinnan konservatoriossa Artur Kappin ohjauksessa 
(Rumessen 2000a, 59–60; 2005, 48–49).36 Tubin toimi tuolloin myös opettajana Nõossa 
Tarton lähistöllä (Rumessen 2000a, 59–60; 2005, 46–47).37 Vuonna 1927 Tartoon 
perustettiin säveltäjä Miina Härman aloitteesta toinen musiikkikoulu, Tartu Helikunsti 
Seltsi Muusikakool (Tarton Säveltaiteen Seuran Musiikkikoulu), johon Eller siirtyi 
jatkamaan opetustyötään ja jossa Tubinin sävellysopinnot Ellerin johdolla saattoivat siis 
jatkua virallisestikin (Rumessen 2000a, 60; 2005, 48–49).38 Valmistuttuaan vuonna 
                                                 
34 Vardo Rumessen (2000a, 59) mainitsee Tubinin virallisia musiikkiopintoja edeltäneeltä ajalta 
opettajaseminaarin musiikki-illan, jossa on esitetty Tubinin säveltämä viulukappale. Teosluettelossa 
(Rumessen 2001a, 19–25) mainituista säilyneistä teoksista varhaisimmat ovat kuitenkin vasta vuodelta 
1925, jolloin Tubin opiskeli jo Tarton ylemmässä musiikkikoulussa. 
35 Oppilaitoksen nimi muuttui viimeistään vuonna 1926 Tarton konservatorioksi (Rumessen 2001b, 94). 
36 Opiskelu kilpailevaan koulukuntaan kuuluneen opettajan johdolla oli muodollisuus, jonka turvin Tubin 
Tarton konservatoriosta erottamisensa jälkeen vältti häntä uhanneen asepalvelukseen joutumisen (vrt. erit. 
Rumessen 2005, 49): konservatoriossa kirjoilla olleet musiikinopiskelijat olivat palveluksesta 
vapautettuja.  
37 Tarton opettajaseminaarin ilmaiseen opetukseen sisältyi velvoite toimia valmistumisen jälkeen 
opettajana vähintään kolme vuotta (vrt. Rumessen 2000a, 59). 
38 Vrt. myös Rumessen 2001b, 95, jonka mukaan uusi oppilaitos otti Tarton konservatorion entisen nimen 
Tarton ylempi musiikkikoulu (Tartu Kõrgem Muusikakool). 
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1930 Tubin piti edelleen yhteyttä Elleriin ja sai tältä ohjausta sävellystyössään 
(Rumessen 2000a, 62; 2005, 54–55). 
 Vardo Rumessen (2000a, 61) toteaa Tubinin lahjakkuuden ja hänen 
omistautuneisuutensa valitsemalleen alalle päässeen täysiin oikeuksiinsa vasta hänen 
saatuaan Ellerin ohjauksessa mahdollisuuden järjestelmälliseen musiikinteoreettiseen 
pohjakoulutukseen. Ellerin sävellysluokka muodosti ystäväpiirin, jota Rumessen 
nimittää Tarton ”voimakkaaksi ryhmäksi” ja jolle on hänen mukaansa vaikea löytää 
vertailukohdetta Viron musiikin historiassa.  Ryhmään kuuluivat tuolloin Tubinin 
lisäksi muun muassa pianisti ja kapellimestari Olav Roots, joka myöhemmin kantaesitti 
useita Tubinin teoksia, sekä musiikintutkijana ja musiikkikriitikkona toiminut Karl 
Leichter, joka usein esiintyi julkisuudessa Tubinin musiikin puolestapuhujana. 
(Rumessen 2000a, 60–62.) Eller edellytti oppilailtaan sävellysteknisten taitojen 
perusteellista omaksumista sekä mahdollisimman tiivistä ilmaisutapaa ja oli erityisen 
tarkka kontrapunktisesta työstä sekä musiikillisen ajatuksen sujuvasta kehittelystä 
(Rumessen [n.d.], 8, 10).39    
 Sävellystuntien yhteydessä pohdittiin paitsi sävellystyöhön liittyviä yleisiä 
kysymyksiä myös virolaisten kansansävelmien luonnetta ja niiden 
käyttömahdollisuuksia sävellystyössä (Rumessen 2000a, 61). Tubinin kiinnostus 
kansansävelmiin ja kansanmusiikkiainesten esiintyminen hänen tuotannossaan 
selittynee ainakin osittain tällä; tosin hänen käydessään Unkarissa noin kymmenen 
vuotta myöhemmin myös Kodály rohkaisi häntä samaan suuntaan. Ellerin 
sävellysluokka seurasi jo opiskeluaikana tarkasti myös oman aikansa musiikkia 
kuuntelemalla radiosta konsertteja; näin oli mahdollista tutustua muun muassa Ravelin, 
Stravinskin, Bartókin ja Prokofjevin musiikkiin. (Rumessen 2000a, 61.) 
 Pian valmistumisensa jälkeen, syksyllä 1930, Tubin sai paikan Vanemuine-
teatterin harjoittajana ja kapellimestarina; näissä tehtävissä hän toimi aina vuoteen 1944 
asti, vuodesta 1940 lähtien ylikapellimestarina (Rumessen 2005, 60–61). Vuodesta 1940 
lähtien hän toimi myös Tarton musiikkikoulun sävellysosaston esimiehenä (Rumessen 
2001b, 108; 2005, 205–206). Kapellimestarin-, kuoronjohtajan40-, opetus- ja 
                                                 
39 Rumessen käyttää tässä ilmaisua ”muusikalise mõtte ladus areng”. Kaikki suomennokset ovat 
kirjoittajan /SL-A, ellei toisin mainita. 
40 Opintojensa loppuvaiheessa ja niiden jälkeen Tubin toimi useammissa kuoroissa kuoronjohtajana; 
näistä merkittävin oli Tarton Mieslauluseuran kuoro (Tartu Meeslaulu Seltsi [TMS] koor), jonka 
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sävellystyönsä ohessa Tubin seurasi edelleen tarkasti oman aikansa musiikkia ja teki 
opintomatkoja muun muassa Wienin ISCM-nykymusiikkijuhlille vuonna 1932 ja 
Unkariin vuonna 1938. Unkarissa hän tutustui Bartókiin ja Kodályyn; kuten jo aiemmin 
todettiin, erityisesti viimeksi mainitun vaikutuksesta Tubinin kiinnostus 
kansansävelmiin heräsi uudelleen (Rumessen 2001a, 5; 2005, 68–69, 102–103). Tubin 
kävikin myöhemmin samana vuonna Hiidenmaalla keräämässä kansanlauluja ja tutki 
lisäksi Viron eri museoiden kansanruno- ja -lauluarkistoja saadakseen materiaalia 
sävellystyölleen (Rumessen 2001b, 105; 2005, 106–109). Vuonna 1939 Tubin teki 
opintomatkan Pariisiin ja vuonna 1940 Leningradiin (Rumessen 2001a, 5–6)41.  
 Toisen maailmansodan aikana Tubin oli kotimaassaan suosionsa huipulla: vuosina 
1939–1944 esitettiin kaikki Tubinin siihenastiset orkesteriteokset sekä baletti Kratt 
(Rumessen 1995, 3), ja sävellystilauksia tuli jatkuvasti. Neuvostomiehityksen aikana 
vuosina 1940 ja 1941 Tubin sai tosin neuvostotahoilta paitsi sävellys- ja sovitustilauksia 
myös ankaraa kritiikkiä musiikistaan, ja tuolloin hän sävelsikin suhteellisen vähän 
(Rumessen 2001a, 6); todennäköisesti hän koki turhauttavaksi yrittää säveltää tilaajien 
estetiikan mukaisesti. Saksalaismiehityksen aika oli Tubinille selvästi tuottoisampi: hän 
sävelsi muun muassa neljännen sinfoniansa (1943, uud. 1978) Saksan radion tilauksesta 
(Rumessen 2001a, 7; 2005, 140–141, 144–145). Toukokuussa 1944 Saksaan ja sen 
miehittämille alueille suuntautuneella kiertueella, jolle osallistui muun muassa Tubinin 
yllä mainittu opiskelutoveri Olav Roots kapellimestarina ja pianosolistina, esitettiin 
mainitun 4. sinfonian lisäksi muitakin Tubinin teoksia (Jürisson 1995, 119; Rumessen 
2005, 150–151). Saksalaisjoukkojen alkaessa vetäytyä Virosta kesällä 1944 Tubin 
katsoi parhaaksi ryhtyä valmistelemaan maanpakoon lähtöä. Jo ensimmäisen 
neuvostomiehityksen aikana yli 10 000 virolaista oli karkotettu Siperiaan, ja Tubin 
ymmärsi myös olevansa vaaravyöhykkeessä: hänen yllä mainittuja Saksan-yhteyksiään 
ei todennäköisesti olisi katsottu hyvällä silmällä (Rumessen 2001a, 7).  
                                                                                                                                               
johtajana Tubin toimi vuodesta 1928 lähtien ja jonka taso kohosi hänen johdollaan huomattavasti (vrt. 
Rumessen 2000a, 58–60). 
41 Vuoden 1940 Leningradin-matkaansa Tubin ei tehnyt omasta aloitteestaan. Viron neuvostomiehityksen 
aikana virolainen musiikkielämä organisoitiin kokonaan uudelleen, ja osana tätä suunnitelmaa useampia 




 Syksyllä 1944 säveltäjä perheineen42 pakeni sotaa ja neuvostomiehitystä Ruotsiin 
ja asettui asumaan Tukholmaan, missä hän elätti itsensä vanhojen ooppera- ja 
balettipartituurien restauroijana Drottningholmin historiallisen teatterin arkistossa 
(Tubin, Eduard [n.d.], 11–12). Ruotsista käsin Tubin saattoi seurata tarkasti Euroopan 
musiikkielämää: hän kävi Kööpenhaminassa ISCM-musiikkijuhlilla vuonna 1947, 
Bayreuthissa vuonna 1952, Helsingissä pohjoismaisilla musiikkipäivillä vuonna 1956 ja 
Wienin juhlaviikoilla vuonna 1957 (Rumessen 2001a, 10; 2005, 180–181, 208–209, 
228–229, 232–233). Tubinin sävellystyötä tuettiin Ruotsissa useilta tahoilta apurahojen 
ja sävellystilausten avulla erityisesti 1960-luvun alusta lähtien, hänen saatuaan Ruotsin 
kansalaisuuden vuonna 1961 (Rumessen 2005, 258–259) ja Ruotsin säveltäjäliiton 
jäsenyyden vuonna 1962 (emt., 276–277): muun muassa Ruotsin radio ja Göteborgin 
sinfoniaorkesteri tilasivat häneltä teoksia. (Vrt. myös Rumessen 2001a, 12.) 
 Työskentelyolosuhteiden kohentumisesta huolimatta Tubinin asema oli Ruotsiin 
muuton jälkeen varsin ongelmallinen. Ruotsissa hänen teoksiaan kyllä esitettiin, mutta 
ne eivät menestyneet erityisen hyvin ennen kuin vasta hänen viimeisinä elinvuosinaan.43 
Neuvostoliitossa Tubin taas oli Ruotsiin muuttonsa jälkeen tarkasti valvottu ja pitkään 
myös ei-toivottu henkilö, joten hänellä oli huomattavia vaikeuksia saada teoksiaan 
esitetyksi entisessä kotimaassaan (Rumessen 2001a, 11–12). Esimerkiksi 1940-luvun 
puolivälissä ja loppupuolella Virossa tosin esitettiin useampia Tubinin teoksia, 
etupäässä Tallinnassa (Jürisson 1997, 132, 134–135). Alkuvuodesta 1948 
Neuvostoliiton kulttuurielämässä tapahtui käänne,44 jonka seurauksena Tubinin 
                                                 
42 Tubin oli eronnut ensimmäisestä puolisostaan Linda o.s. Pirnistä (1905–1980) virallisesti viimeistään 
6.5.1941 (vrt. Rumessen 2005, 126–127; lähteen Rumessen 2001b mukaan avioliitto purettiin jo vuoden 
1940 lopulla) ja solminut 16.5.1941 toisen avioliittonsa Vanemuine-teatterin balettitanssijan Elfriede 
(Erika) o.s. Saarikin (1916–1983) kanssa. Kummastakin avioliitosta oli syntynyt poika; sekä Rein (1932–
1988) että Eino (1942–) muuttivat Eduard ja Erika Tubinin kanssa Ruotsiin. (Vrt. Rumessen 2001b, 109–
111, 115 ja Rumessen 2005, 126–127, 152–153.) 
43 Muun muassa Tubinin 5. sinfonian esitykset Tukholmassa 14.–15.2.1979 saivat positiivista huomiota 
ruotsalaisessa lehdistössä (Rumessen 2005, 374–375), samoin Tubinin pianomusiikista koostunut Vardo 
Rumessenin soolokonsertti 6.6.1981 ja 9. sinfonian Göteborgin-esitys 3.9.1981 (Rumessen 2005, 400–
402) sekä 6. sinfonian Tukholman-esitys 3.4.1982 (Rumessen 2005, 404–405) ja 8. sinfonian Malmön-
esitys 30.9.1982 (Rumessen 2005, 408–409). 
44 Tähän käänteeseen liittyvänä keskeisenä tapahtumana mainitaan useammassa lähteessä (vrt. esim. 
Vaitmaa 2000, 147; Pärtlas 1995, 14; Rumessen 2005, 188–189)  Neuvostoliiton kommunistisen 
puolueen keskuskomitean helmikuussa 1948 esittämä, ”neuvostomusiikin formalistiset taipumukset” 
tuominnut päätös. Viron kommunistinen puolue seurasi esimerkkiä saman vuoden maaliskuussa julistaen 
useiden virolaisten säveltäjien musiikin formalistiseksi ja kansallismieliseksi. Nämä syytökset 
kohdistuivat myös muun muassa Tubinin opettajaan Heino Elleriin ja tämän sävellysoppilaaseen, Tubinin 
entiseen opiskelutoveriin Eduard Ojaan (1905–1950). (Rumessen 2005, emp.) 
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musiikin esittäminen Virossa kiellettiin vuodesta 1948 alkaen. Kielto oli voimassa aina 
vuoteen 1956 asti, jolloin puolueen ulkovirolaispolitiikka muuttui (Rumessen 2005, 
188–189). Tubinin teosten tärkeitä Viron-esityksiä olivat esimerkiksi hänen 5. ja 6. 
sinfoniansa esitykset Tallinnassa vuosina 1956 ja 1959 sekä baletin Kratt ensi-ilta 
kesäkuussa 1961 Tarton Vanemuine-teatterissa (Jürisson 1997, 168, 180, 193); 
todennäköisesti esitykset liittyivät ainakin osittain KGB:n yrityksiin suostutella 
säveltäjää palaamaan Viroon (Rumessen 2001a, 11–12). Tubinin vierailut Virossa 
teostensa esityksien yhteydessä alkoivat 1960-luvulla herättää pahaa verta 
ulkovirolaispiireissä, jotka siihen asti olivat olleet hänen tärkeimpiä tukijoukkojaan 
Ruotsissa, ja sulkivat hänet joidenkin Ruotsin virolaisyhdistysten ulkopuolelle (vrt. 
esim. Rumessen 2001a, 10; 2005, 276–277). Vardo Rumessen (2005, 276) toteaakin 
Tubinin tuolloin joutuneen tilanteeseen, jossa hän tunsi itsensä syrjäytetyksi sekä 
Virossa että Ruotsissa.45 
 Tubinin teosten kansainvälinen läpimurto tapahtui vasta hänen viimeisinä 
elinvuosinaan 1980-luvulla, Tubinin tavoin Virosta loikanneen ja virolaista musiikkia 
länsimaissa tunnetuksi tehneen kapellimestari Neeme Järven ansiosta (Pärtlas 1995, 8 ja 
Rumessen 2001a, 12). Viimeisenä elinvuotenaan, vuonna 1982, Tubin valittiin Ruotsin 
kuninkaallisen musiikkiakatemian jäseneksi. Tubin kuoli eturauhassyöpään 
Tukholmassa 17.11.1982 (Rumessen 2001a, 14). Tubinin kuoltua BIS aloitti Neeme 
Järven ehdotuksesta säveltäjän tärkeimpien teoksien levytykset, joiden ansiosta teokset 
ovat saaneet kansainvälistäkin huomiota (Rumessen 1995, 4). 
                                                 
45 Tubiniin kohdistuneita hyökkäyksiä vironkielisen lehdistön taholta on kuvannut myös säveltäjän poika 
Eino Tubin (2000, 96). 
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3.3. Tubinin tuotannosta ja tyylistä 
 
3.3.1. Yleiskatsaus Tubinin sävellystuotantoon 
 
 Tubin tunnetaan ennen kaikkea sinfonioistaan, joita hän sävelsi kymmenen (nro 1 
1931–1934; nro 2 1937; nro 3 1940–1942, uud. 1968; nro 4 1943, uud. 1978; nro 5 
1946; nro 6 1952–1954, uud. 1956; nro 7 1955–1958; nro 8 1965–1966; nro 9 1969; nro 
10 1973). Kesken jääneestä yhdennestätoista sinfoniasta hän ehti saada valmiiksi 
pianopartituurin ensimmäisestä osasta, jota on esitetty itsenäisenä teoksena;  osan lähes 
valmiin orkestroinnin viimeisteli Kaljo Raid (1921–2005). Sinfonioiden sekä 
oopperoiden Barbara von Tisenhusen (1967–1968, k.e. 1969) ja Reigin pappi (1971, 
k.e.1979) ohella hänen keskeisintä tuotantoaan ovat aiemmin mainittu baletti Kratt, 
kaksi viulukonserttoa (1941–1942; 1945, uud. 1948–1949), Concertino pianolle ja 
orkesterille (1944–1945), kontrabassokonsertto (1948), balalaikkakonsertto (1963–
1964) sekä Henrik Visnapuun ja Marie Underin runoihin sävelletty Reekviem langenud 
sõduritele (Requiem kaatuneiden sotilaiden muistoksi, 1949–1950, uud. 1979). Tubin 
on myös säveltänyt sinfonisia sarjoja ja miniatyyrejä, kamarimusiikkia sekä yksin- ja 
kuorolauluja ja lisäksi tehnyt kansanlaulusovituksia. 
 Tyylillisesti Tubin aloitti myöhäisromantikkona; säveltäjä itse katsoi 
ensimmäisissä teoksissaan saaneensa vaikutteita muun muassa Viottilta (Tubin, Eduard 
[n.d.], 10). Hänen aloittaessaan viralliset musiikkiopintonsa kansallisen tyylin 
muotoutuminen oli vielä kesken: valta-asemassa oli virolaisten säveltäjien saaman 
koulutuksen mukainen romanttinen suuntaus (Olt 1980, 38). Kuten yllä jo todettiin, 
Tubinin 1930-luvun lopun tuotannossa oli selviä pyrkimyksiä tyylillisiin uudistuksiin 
(Olt 1980, ems.; Vaitmaa 2000, 144); virolaisittain uutta hänen musiikissaan oli 
aktiivisesti sykkivä rytmi sekä uusklassismia ennakoivat piirteet, kuten esimerkiksi 
orkesteriteos Tokaatan (Toccata, 1937) barokkimainen motorisuus (Vaitmaa 2000, 
ems.). Tubinin tyyli alkoi kuitenkin saada modernimpia piirteitä vasta Ruotsiin muuton 
jälkeen: hänelle kehittyi oma yksilöllinen sävelkieli, johon hän omaksui paitsi 
uusklassistisia myös ekspressionistisia vaikutteita (emt., 144–146). Käännekohtana on 
mainittu muun muassa 2. pianosonaatti (Pärtlas 1995, 21). Virossa tällainen tyylin 
muutos ei todennäköisesti olisi ainakaan vielä silloin ollut mahdollista – paitsi että 
kulttuuriviranomaiset eivät hyväksyneet länsimaisia modernistisia ja avantgardistisia 
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vaikutteita (Vaitmaa 2000, 145–146), länsimaisen musiikin uusimpien virtauksien 
seuraaminen olisi Virosta käsin ollut käytännössäkin hankalaa.  
 Kokonaisuudessaan Tubinin tyylin kehityksen voi katsoa edenneen 
myöhäisromantiikasta eräänlaiseen omintakeiseen, jossain määrin myöhäisromanttisesti 
sävyttyneeseen uusklassismiin, jossa on ajoittain ollut havaittavissa myös 
ekspressionistisia ja impressionistisia piirteitä – jälkimmäisiä tosin harvemmin. 
Uusklassismia Tubinin tyyli muistuttaa lähinnä voimakkailta rytmeiltään, 
ekspressionismia taas säveltäjän suosiman, suuria intervallihyppyjä sisältävän tietyn 
melodiatyypin osalta. Hänen tyylinsä ominaispiirteinä pidetään yleisesti 
kansanmusiikkiainesten omaperäistä käyttöä, dramaturgista jännitettä ja musiikillisen 
materiaalin johdonmukaista kehittelytapaa sekä varsinkin myöhäistuotannon osalta 




Tubinin sinfonisen tyylin voi pääasiassa katsoa kehittyneen hänen muun tuotantonsa 
tapaan. Tyypillisesti raskaanpuoleinen ja tummahko orkestrointi assosioituu Brahmsiin 
kuten energinen rytmiikkakin, jälkimmäinen erityisesti pisteellisten ja triolirytmien 
runsaan käytön osalta. Varhaisimmissa sinfonioissa, etenkin toisessa, on myös 
Tšaikovskin tyylistä melodiikkaa. Harmonioissa ja osin sointiväreissäkin on 
havaittavissa myös Sibeliuksen vaikutusta, mihin viittaavat myös temaattinen 
yhtenäisyys ja temaattisen työskentelyn keskeisyys ylipäätään. Šostakovitšin kanssa on 
havaittavissa ideologista sukulaisuutta sotaisuuden, ahdistavuuden, ironian ja tragiikan 
muodossa, ja myös melodiatyypeissä on yhteisiä piirteitä; kummankin säveltäjän 
sinfonioissa on myös huomattavan paljon marssimaisuutta. Suoranaisista Šostakovitš-
vaikutteista ei kuitenkaan voi puhua: vaikka Tubin olikin hyvin kiinnostunut 
Šostakovitšin tuotannosta, suurin osa siitä jäi pitkäksi aikaa hänelle tuntemattomaksi 
(Rumessen 2005, 357). Margus Pärtlas (1995, 18) on todennut myös assosiaatioiden 
esimerkiksi Stravinskin ja Skrjabinin musiikkiin olevan mahdollisia. 
 Tubinin sävelkieli ei missään hänen sinfonioistaan pysy yksiselitteisen 
tonaalisena. Varhaisimmissakin sinfonioissa on melko runsaasti kromatiikkaa ja 
modaalisuutta ja myöhemmissä myös polytonaalisuutta, ajoittain atonaalisuuttakin. 
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Välillisiä kansanmusiikkivaikutteita on jonkin verran, mutta varsinaisia 
kansansävelmäaiheita Tubin käyttää sinfonioissaan suhteellisen harvoin muuhun 
tuotantoonsa verrattuna. Orkestroinnin erikoispiirteitä ovat korkea, väreilevä, 
myöhemmissä sinfonioissa sekuntiharmonioille rakentuva ajoittain kylmä ja kireä 
jousisointi, joka assosioituu Griegiin ja Elleriin, sekä runsaat puhallinsoolot ja 
Sibeliuksen tavoin erityinen mieltymys englannintorveen. Tumma, ajoittain humiseva 
sointi perustuu toisaalta matalien jousien ja puhaltimien, toisaalta lyömäsoittimien ja 
erityisesti patarumpujen tremolon runsaaseen käyttöön. Margus Pärtlas (1995, 91) 
toteaa myös, että useamman Tubinin sinfonian yhteydessä voi puhua luonteenomaisesta 
ja dramaturgisesti tärkeästä, koko sinfonian sointivärimaailmaa määrittävästä niin 
sanotusta johtosointiväristä. Erityisesti hänen sinfonisessa myöhäistuotannossaan 
esiintyy Pärtlasin mukaan myös johtorytmejä (Pärtlas 2000, 113). 
 Kuten Pärtlas toteaa, teemojen ja aiheiden työstämistavat ovat Tubinin 
sinfonioissa äärimmäisen moninaisia ja omaperäisiä; polyfonisella kehittelyllä ja 
ostinato-tekniikalla on Pärtlasin mukaan erityisasemansa Tubinin tuotannossa. 
Kokonaismuodon osalta Tubin suosi modernistisimmissakin sinfonioissaan klassisia 
muotoratkaisuja joko sellaisenaan tai sovellettuina, erityisesti sonaattimuotoa ja erilaisia 
ostinato-muunnelmamuotoja, kuten chaconne ja passacaglia. (Pärtlas 1995, 113–114.) 
Tunnelmiltaan sinfoniat ovat lähes poikkeuksetta melko vakavia, osa jopa traagisia; 
musiikkidramaturgisena erityispiirteenä Pärtlas mainitsee hitaan epilogiosan tai -
taitteen, jollaisia Tubin usein suosi laajamuotoisissa teoksissaan (emt., 110) 46. 
Erityisesti sinfonisen myöhäistuotannon yhteydessä nämä epilogit saavat Pärtlasin 
sanoin elegisen hyvästijätön luonteen, jota Pärtlas myös kuvaa vaikeasti 
suomennettavalla ilmaisulla ”eetiline enesejaatus”47 (engl. ”ethic self-affirmation”). 
Musiikillisessa mielessä tämä tarkoittaa Pärtlasin mukaan vastakkainasettelua, jossa 
inhimillisyyden kannalta tuhoisien ja vihamielisten voimien voittokulkua edustaa 
jäykkä ja brutaali, usein marssimainen ostinatorytmi ja inhimillisyyttä taas 
ostinatorytmin keskeyttävä tai sitä vastaan nouseva, tavallisimmin maestoso- tai 
festoso-esitysohjeella varustettu ylevä ja usein traaginen kulminaatio. Pärtlas mainitsee 
                                                 
46 Pärtlas viittaa tässä Merike Vaitmaan artikkeliin Eduard Tubina VIII sümfoonia (Sirp ja Vasar 
24.02.1967, 6). 
47 Käsitteen sanatarkka suomennos voisi olla ”eettinen itsensä vahvistaminen”; käytännössä sen voi 
katsoa merkitsevän inhimillisyyttä ja yksilönvapautta vahvistavaa eettistä julistusta. 
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näiden kulminaatioiden musiikillisina tunnusmerkkeinä aktiiviset pisteelliset rytmit ja 
patarumpujen ostinatomaiset osuudet. (Pärtlas 1995, 109–111; 2000, 166.) 
 Ensimmäiset neljä sinfoniaa ovat myöhäisromanttisia ja tyylillisesti sukua paitsi 
Ellerille (runsaat viulusoolot, jousiosuuksien virtuoosisuus ja dominoivuus ylipäätään) 
myös Brahmsille ja Sibeliukselle. Niille on tyypillistä intohimoisten massiivisten 
nousujen sekä lyyrisempien tai tunteellisempien melodisempien suvantovaiheiden 
puuskittainen vuorottelu. Energisessä, dynaamisessa ja vakavahenkisessä mutta 
optimistisessa ensimmäisessä sinfoniassa c-molli on havaittavissa Brahms-vaikutteita, 
ennen kaikkea rytmiikassa. Sibeliuksen vaikutus kuuluu tummahkossa orkestroinnissa 
ja temaattisessa yhtenäisyydessä. 
 Toinen sinfonia, lisänimeltään Legendaarne (Legendaarinen), jota Pärtlas (1995, 
20) luonnehtii Tubinin varhaiskauden mestariteokseksi sen sisällöllisen rikkauden ja 
monitasoisuuden perusteella, on ensimmäistä staattisempi mutta intensiivinen ja paikoin 
synkkä. Teoksessa on sen lisänimen mukaisesti tavoiteltu muinaisten sankaritarinoiden 
arkaaisia tunnelmia (vrt. esim. Pärtlas 1995, 19); Veijo Murtomäki (2005, 43) 
luonnehtiikin toista sinfoniaa ”vaikuttavaksi historialliseksi freskoksi” ja toteaa myös 
Tubinin seuraavien kolmen sinfonian liittyvän Viron historiaan ja kohtaloihin. Teoksen 
soitinnuksellinen erityispiirre on pianon johtosointiväristatus (Pärtlas 1995, 91). 
 Kolmas sinfonia, epäviralliselta lisänimeltään Herooiline (Sankarillinen), on 
edeltäjiään uusklassistisempi ja kamarimusiikillisempi ja sen melodiikka 
koruttomampaa ja kansanomaisempaa. Teos sisältää paikoin myrskyisiä nousuja ja 
raskaita marssiosuuksia mutta toisaalta myös leikillisiä lyyrisempiä jaksoja ja päättyy 
tyypilliseen voitonfinaaliin. Margus Pärtlas (1995, 20) toteaa ”eeppisen laajapiirteisen ja 
ulospäin suuntautuneen” teoksen saaneen sota-ajan yleisöltä lämpimän vastaanoton 
mutta asiantuntijoilta kritiikkiä sävelkielen yksinkertaistumisesta ja 
demokratisoitumisesta. 
 Neliosainen neljäs sinfonia, lisänimeltään Lüüriline (Lyyrinen), on yleisilmeeltään 
valoisa, keveä ja melodinen, paikoin lavean romanttinen; toisaalta sen akvarellimaiseksi 
kuvatussa (Pärtlas 1995, 39) koloriitissa on kuultavissa impressionistisiakin värejä 
Debussyn ja Ravelin tapaan. Teoksen on arveltu heijastelevan paitsi luonnosta saatuja 
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elämyksiä myös onnellista vaihetta säveltäjän yksityiselämässä (vrt. esim. Pärtlas 1995, 
20). 48 Tubin itse suhtautui Pärtlasin (emt., 21) mukaan teokseen melko kriittisesti.  
 Tubinin Ruotsissa säveltämät sinfoniat (viidennestä sinfoniasta alkaen) ovat 
tyylillisesti aiempia sinfonioita uusklassisempia ja assosioituvat esimerkiksi 
Prokofjeviin ja Šostakovitšiin, erityisesti melodiatyyppien ja osin rytmienkin osalta. 
Toisaalta niissä on myös ekspressionistisia piirteitä, erityisesti traagisimpina pidetyissä 
kuudennessa ja kahdeksannessa sinfoniassa. Yleisestikin ottaen Tubinin Ruotsin-
sinfoniat ja niistä erityisesti ensimmäiset neljä, viidennestä kahdeksanteen, ovat 
luonteeltaan Viron-kauden sinfonioita selvästi synkempiä tai ainakin ristiriitaisempia: 
voitonfinaaleja tai juhlallisia päätöksiä niissä ei enää tapaa, vaan ne loppuvat joko 
moniselitteisesti tai resignoituneisiin tunnelmiin.  
 Tubinin arvostetuimpiin teoksiin kuuluvan viidennen sinfonian tyyliä voisi kuvata 
myöhäisromantiikan värittämäksi, mutta siitä kuitenkin jo etääntyneeksi 
uusklassismiksi, Sibeliuksen, Prokofjevin ja Šostakovitšin tyylilliseksi risteytykseksi. 
Kolmiosaisen, ”sotasinfoniaksikin” luonnehditun (Murtomäki 2005, 43) teoksen 
leimallisia piirteitä ovat hyvin erityyppisistä aineksista koostuva polyfonia, rytmikkäät, 
usein mekaanisen marssimaiset jaksot ja toisaalta paikoin myös nostalgiset melodiat 
sekä ensimmäisen ja kolmannen osan lopussa esiintyvä omintakeinen patarumputeema; 
Margus Pärtlas (1995, 91) mainitseekin patarummut viidennen sinfonian koloriittia 
määrittävänä johtosointivärinä. Tonaalisuus ei enää ole aivan yksiselitteistä (vaikka 
sävellajiksi onkin merkitty h-molli), vaan modaalisuutta ja sekuntiharmonioita on 
havaittavissa. Sisällöllisesti teos jatkaa Pärtlasin (emt., 21) mukaan kolmannen 
sinfonian linjaa eli kotimaan ja vapauden teemoja, jotka ovat kuitenkin tässä saaneet 
universaalimman ja syvällisemmän ilmiasun; Pärtlas (emt., 40) painottaa erityisesti 
virolaista kansansävelmää Meil aiaäärne tänavas (Puutarhamme vieruskadulla) 
lainaavan avausteeman symbolista merkitystä.  
 Kuudes, seitsemäs ja kahdeksas sinfonia muodostavat Pärtlasin mukaan Tubinin 
uuteen, hänen toisen pianosonaattinsa jälkeiseen tyylilliseen kauteen kuuluvan trilogian. 
Tälle trilogialle yhteisiä piirteitä ovat aiempaa monimutkaisemmat harmoniset keinot 
(polyharmonisuus49, tonaalinen määrittelemättömyys, 12-sävelrakenteet), synkät värit, 
                                                 
48 Pärtlas viitannee tässä yhteydessä Tubinin vuonna 1941 solmimaan toiseen avioliittoon sekä hänen 
toisen poikansa Einon syntymään 1942; vrt. myös Murtomäki 2005, 43.  
49 Pärtlas käyttää tässä ilmaisua ”polüharmooniline vertikaal”. 
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jyrkät emotionaaliset vastakkainasettelut50 sekä rytmin aiempaakin suurempi 
dramaturginen rooli; ostinatorytmi kulkee usein melodiantapaisen rinnalla sen 
tasaveroisena parina. (Pärtlas 1995, 21–23).  
 Kolmiosaisessa kuudennessa sinfoniassa on erityisesti ensimmäisessä ja toisessa 
osassa jazzmaista melodiikkaa ja rytmiikkaa. Tätä vaikutelmaa lisää saksofonin runsas 
käyttö orkestroinnissa; Pärtlas toteaakin saksofonin teoksen johtosointiväriksi (Pärtlas 
1995, 91) ja tunnistaa teoksessa jazz-elementtien lisäksi myös muun muassa bolero-, 
rumba- ja habanerarytmejä (emt., 48). Tubinin on katsottu mainittujen jazz-elementtien 
ja tanssirytmien kautta viittaavan vieroksumaansa dekadenssiin ja pysyvien 
inhimillisten arvojen katoamiseen (emt., 22, 48). Etupäässä kuudennessa sinfoniassa 
painottuvat kuitenkin uusklassistiset piirteet, kuten ensimmäisen osan sonaattimuotoon 
viittaava rakenne, kolmannen osan lyhyt chaconne-muotoinen osuus sekä pitkin teosta 
esiintyvä ajoittainen polyrytmiikka ja voimakkaat rytmit ylipäätään. Ajoittainen 
kaoottisuus vaski- ja lyömäsoitinpauhuineen puolestaan viittaa ekspressionismiin. 
Yleisilmeeltään teos on synkähkö ja ensimmäisten kahden osan osalta myös kyyninen ja 
ulkokohtainen; kolmas osa sisältää myös elegisempiä ja nostalgisempia osuuksia 
sotilaallisen marssimaisten osuuksien lomassa. 
 Kolmiosainen seitsemäs sinfonia sijoittuu trilogiassa Margus Pärtlasin (1995, 23) 
sanoin kahden psykologisen draaman eli kuudennen ja kahdeksannen sinfonian väliin; 
seitsemättä sinfoniaa Pärtlas luonnehtii näitä kahta vertailukohdetta askeettisemmaksi, 
kamarimusiikillisemmaksi ja vähemmän ohjelmalliseksi. Teoksen erityispiirteenä 
Pärtlas mainitsee dodekafonisen tekniikan käytön ensimmäisessä ja kolmannessa 
osassa: kummankin osan pääteema pohjautuu samaan 9-säveliseen ’riviin’. Teoksen 
tonaalinen keskus ei olekaan kovin helposti hahmotettavissa edes ensimmäisessä osassa 
lavean melodisesta yleisvaikutelmasta huolimatta. Voimakkaita rytmejä sisältävät jaksot 
viittaavat edelleenkin uusklassismiin; rytmikkyys on tässä kuitenkin pikemminkin 
lisämauste kuin dominoiva piirre. Ensimmäisen osan tavoin melodinen, mutta myös 
polytonaalisuutta sekä ekspressionistisvaikutteisia dissonoivia intervallihyppyjä 
sisältävä toinen osa noudattaa kehysmuotoa. Ensimmäinen äärijakso muistuttaa 
levollista surumarssia; niiden välinen Pärtlasin (2000, 165) scherzoksi nimeämä 
eläväisempi, kiihkeämpi ja rytmillisempi keskijakso jää vaikuttamaan jälkimmäisen 
                                                 
50 Pärtlas käyttää tässä ilmaisua ”teravad hingelised vastuolud”. 
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äärijakson luonteeseen myös surumarssimaisen teeman palattua. Kolmannessa osassa on 
samaa pahaenteisyyttä kuin Barbara von Tisenhusen -oopperan 
eläintaistelukohtauksessa. Voimakkaan rytmillinen, marssimainen (vaikkakin tässä 
tapauksessa vaihtuvin tahtilajein, esimerkiksi osan alkupuolella pitkään 5/4-tahtilajissa 
etenevä) teema hallitsee tätäkin finaalia.  
 Neliosaisen kahdeksannen sinfonian sävelkieli sisältää runsaasti kromatiikkaa ja 
paikoin atonaalisuutta. Yksiselitteistä tonaalista keskusta ei ole hahmotettavissa edes 
suhteellisen melodisessa ja näennäisen levollisesti alkavassa, mutta 
yleisvaikutelmaltaan synkähkössä ensimmäisessä osassa, eikä tässä sinfoniassa olekaan 
sävellajimerkintää. Kehysmuotoisessa toisessa osassa äärijaksoja hallitsee klarineteilla 
omaleimainen kromaattinen alkuaihe; näiden välinen hidas keskitaite leveine, lähes 
atonaalisine melodioineen luo pysähtyneen vaikutelman. Jälkimmäisen äärijakson 
kaoottista, ’maahansyöksymäistä’ loppua kohti klarinettiaihe kasvaa sotaisan jyrääväksi 
marssiksi. Yhtä konemaisen marssimaista kolmatta osaa dominoi lähes koko osan ajan 
toistuva 7-sävelinen ostinato-teema sekä tarantellamaiset ikiliikkujamaiset jousitriolit. 
Hidastempoinen finaali on atonaalisuudessaankin aiempia osia melodisempi mutta 
yleisvaikutelmaltaan jähmettynyt ja resignoitunut; sen alistunut diminuendopäätös 
heijastaa koko teoksen synkkyyttä ja pessimismiä. Teoksen sointivärimaailmaa 
määrittää johtosointiväristatuksen saava celesta51 (Pärtlas 1995, 91). 
 Tubinin yhdeksäs ja kymmenes sinfonia ovat selvä askel tonaalisempaan, 
uusklassisempaan ja valoisampaan suuntaan niitä edeltäneen synkemmän kauden 
jälkeen. Kaksiosaisen yhdeksännen sinfonian, lisänimeltään Sinfonia semplice, voi 
katsoa edustavan Tubinin paluuta uusklassismiin. Teos on orkestroinniltaan 
kamarimusiikillinen – vaskista ovat mukana vain käyrätorvet ja pasuunat, 
lyömäsoittimista taas vain patarummut – ja rakenteeltaan melko selkeä.52 Tubinille 
tyypillisistä energisen rytmikkäistä osuuksista huolimatta marssimaisuutta ei juuri ole. 
Ensimmäinen osa sisältää hitaahkon johdannon, esittely- ja kehittelyjaksot sekä koodan. 
Osaa voi luonnehtia suhteellisen melodiseksi, vaikka melodiat ovatkin usein 
kromaattisia ja vaikeasti hahmotettavia ja yleisvaikutelma melko dissonoiva. 
                                                 
51 Vuosina 1965–66 sävelletyn sinfonian celestaosuudet ennakoivat Barbara von Tisenhusen -oopperan 
loppukohtausta, jossa celestan sointivärillä on merkittävä dramaturginen rooli. Tätä aihetta käsitellään 
tarkemmin seuraavassa alaluvussa.  
52 Näiltä osin, erityisesti orkestroinnin suhteen, yhdeksäs sinfonia ennakoi Reigin pappi -oopperaa.  
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Jälkimmäistä osaa hallitsee ekspressionistista melodiatyyppiä edustava pääaihe 
dissonoivine intervallihyppyineen. Osan keskivaiheilla on sibeliaanisen melodinen, 
suhteellisen tonaalinen jakso; teoksen hiljenevä, lyyrinen loppu taas tuo mieleen 
Sibeliuksen neljännen sinfonian. 
 Yksiosaisen kymmenennen sinfonian voi tyylillisesti edelleenkin katsoa 
edustavan uusklassismia. Paikoin tosin voi havaita yllättävän sibeliaanisia piirteitä, 
erityisesti orkestroinnin ja melko tonaalisten vaikkakin epäsovinnaisten harmonioiden 
osalta; melodiset aiheet herättävät vahvoja assosiaatioita erityisesti Sibeliuksen 
kuudenteen sinfoniaan. Sinfonian rakennetta on kuvattu kehysmuodoksi, joka sisältää 
paitsi kontrastoivan keskijakson myös sonaattimuotoisen jakson ja scherzon (Pärtlas 
1995, 109). Teoksen aloittava raskassoutuinen ja -mielinen kehystaite laveine 
melodioineen ja vaskisignaaleineen johtaa aiheiltaan aforistisempaan ja rytmiikaltaan 
energisempään sonaattimuotoiseen jaksoon. Scherzo-osuudessa on marssimaisuutta ja 
laukkaavaa rytmiä sekä temaattisia yhteyksiä myös aiempiin jaksoihin. Jälkimmäisessä 
kehystaitteessa on Margus Pärtlasin mukaan Tubinin koko tuotannon ehkä tehokkain 
”eetiline enesejaatus” -kulminaatio (emt., 111). Teos päättyy moniselitteisesti 
mezzofortessa nousevaan kysyvään aiheeseen.  
 Keskeneräiseksi jääneen 11. sinfonian ensimmäinen ja ainoa valmistunut osa 
alkaa kymmenennen sinfonian tavoin hyvin dynaamisesti. Yleisilme on valoisa ja 
energinen raskaanpuoleisesta tummasta orkestroinnista huolimatta ja kuulokuva 
selkeine melodioineen melko tonaalinen. Teos sisältää fugatojaksoja sekä selvät 
esittely- ja kehittelyjaksot. Ainakin avausosansa perusteella teoksen voi katsoa jatkavan 
tyylillisesti kymmenennen sinfonian linjoilla tai mahdollisesti vielä selkeämpään ja 
valoisampaan suuntaan. 
 
3.3.3. Barbara von Tisenhusen 
 
Tubinin vuosina 1967–1968 säveltämän Barbara von Tisenhusen -oopperan tapahtumat 
sijoittuvat 1500-luvulle. Oopperan aiheena on nimihenkilön, nuoren aatelistytön, 
kielletty rakkaus alempisäätyiseen kirjuriin. Teos jakautuu kolmeen näytökseen, joissa 
kussakin on kolme kohtausta.  
 Tallinnaan sijoittuvassa ensimmäisessä kohtauksessa vietetään häitä, joissa nuori, 
kaunis ja kalliisti puettu Barbara von Tisenhusen on seurueen keskipisteenä. 
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Tanssiessaan kadulla muiden häävieraiden kanssa Barbara kuulee kansan joukosta 
katkeria huomautuksia omasta ylellisestä vaatetuksestaan, tuntee omantunnontuskia ja 
poistuu juhlista veljiensä ja kasvatusäitinsä Annan paheksunnasta huolimatta. Toisessa 
kohtauksessa Barbara opettelee ja kirjoittaa muistiin talonpoikaistyttöjen laulaman 
kansanlaulun, opettaa erään talonpoikaistytön pikkuveljeä lukemaan ja tämän lähdettyä 
väittelee kasvatusisänsä Johann von Tödwenin ja rippi-isänsä, kirkkoherra Friesnerin 
kanssa talonpoikien kohtelusta. Barbaran veljet saapuvat, mukanaan vieraita sekä linnan 
uusi kirjuri Franz Bonnius. Barbara ja Bonnius jäävät kahden ja rakastuvat toisiinsa. 
Kolmannen kohtauksen alussa Barbaran kasvatusvanhemmat ja kirkkoherra Friesner 
keskustelevat uudesta kirjurista pääasiassa hyväksyvään sävyyn. Heidän lähdettyään 
Barbara ja Bonnius kohtaavat toisensa ja laulavat rakkausdueton. Friesner näkee 
tilanteen ja huolestuu. 
 Toisen näytöksen aloittavassa neljännessä kohtauksessa aatelisseurue seuraa 
karhun ja kymmenen koiran välistä taistelua. Barbaran veljet näkevät Bonniuksen 
Barbaran seurassa tämän poistuttua katsomosta ja tiukkaavat Barbaralta syytä tähän. 
Kuultuaan Barbaran aikovan mennä Bonniuksen kanssa naimisiin Jürgen kehottaa 
sisartaan tutustumaan Pärnun sopimukseen. Viidennessä kohtauksessa Barbara kuulee 
Friesneriltä Pärnun sopimuksen sisällön: aatelisen naisen ja alempisäätyisen miehen 
avioliitto on kuolemanrangaistuksen uhalla kielletty. Barbara kieltäytyy jättämästä 
Bonniusta papin varoituksista huolimatta. Kuudennessa kohtauksessa Barbaran ja 
Bonniuksen pako on tullut ilmi. Barbaran veljet vannovat kostoa ja alkavat valmistella 
takaa-ajoa Friesnerin ja Annan vetoomuksista huolimatta. 
 Kolmas näytös alkaa takaa-ajoa kuvaavalla johdannolla, jonka jälkeisen 
seitsemännen kohtauksen alussa Barbara ja Bonnius lepäävät luolassa Liettuan rajalla. 
Bonniuksen lähdettyä etsimään hevosta uuvuksiin ajetun tilalle Barbaran veli Reinhold 
löytää Barbaran luolasta. Barbara alistuu lähtemään hänen mukaansa. Kahdeksas 
kohtaus kuvaa Tisenhusenin suvun oikeudenkäyntiä, jossa Barbaraa kuulustellaan hänen 
suhteestaan Bonniukseen. Hänet jätetään veljiensä käsiin rangaistavaksi. Viimeisessä 
kohtauksessa rangaistus pannaan täytäntöön: Barbaran veljet hukuttavat hänet avantoon. 
 Merike Vaitmaa (1985) on määritellyt Barbara von Tisenhusenin kullekin 
näytökselle oman draamallisen funktionsa. Ensimmäisen näytöksen tehtävä on 
ekspositio, tapahtumien taustojen sekä henkilöiden luonteiden esittely. Taustat eli 1500-
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luvun liivinmaalaisen aateliston elämäntapa esitellään jo ensimmäisessä kohtauksessa; 
oopperan tärkeimmistä henkilöistä esitellään Barbara, hänen veljensä Jürgen, Reinhold 
ja Bartholomeus, hänen kasvatusvanhempansa Anna ja Johann von Tödwen sekä hänen 
rippi-isänsä, kirkkoherra Friesner. Toisessa kohtauksessa esitellään Bonnius sekä 
tarkennetaan Barbaran luonnekuvaa, kolmannen lopussa taas vihjataan jo tulevaan 
konfliktiin (Vaitmaa 1985, 13). 
 Toisen näytöksen funktiona on konfliktin esiin tuominen ja sen kehittely. 
Oopperan neljännen kohtauksen eli eläintaistelukohtauksen lopussa, Barbaran ottaessa 
yhteen veljiensä kanssa, konflikti ilmenee ensi kertaa yksiselitteisesti (emt., 14). 
Viidennellä kohtauksella on ulkoisen toiminnan vähäisyydestä huolimatta tärkeä 
konfliktia selittävä funktio (Vaitmaa 1985, ems.): Barbaran ja Friesnerin dialogi 
tarkentaa kuvaa vallitsevista olosuhteista, jotka tekevät Barbaran suunnitteleman 
epäsäätyisen avioliiton mahdottomaksi. Kuten Vaitmaa toteaa, samalla vihjataan 
tulevaan traagiseen loppuratkaisuun. Kuudennessa kohtauksessa, jossa Barbaran veljet 
valmistelevat takaa-ajoa, toiminta ja samalla konfliktin kehittely etenee ratkaisevasti. 
(Vaitmaa 1985, 14.) 
 Kolmanteen näytökseen sisältyy draaman huippukohta ja ratkaisu. Näytöksen 
johdanto sekä seitsemännen kohtauksen ensimmäinen taite, Barbaran ja Bonniuksen 
viimeinen yhteinen kohtaus, valmistavat kohtauksen toisessa taitteessa tapahtuvaa 
huippukohtaa eli Barbaran kiinnijäämistä. Ratkaisu eli Barbaran saama tuomio ja sen 
täytäntöönpano seuraa kahdessa viimeisessä kohtauksessa (emt., ems). 
 Vaitmaa luonnehtii Barbara von Tisenhusenia musiikilliseksi draamaksi, mutta 
ilman pitkälle vietyä johtoaihetekniikkaa (Vaitmaa 1985, 14). Teoksen ainoa 
johtoaiheeksi luettava aihe on Vaitmaan (emt., 18) mukaan Barbaran ja Bonniuksen 
rakkausteema; esimerkiksi sointivärejä kylläkin käytetään johtoaiheiden tapaan (emt., 
40). Jokaisen kohtauksen orkesterialkusoitossa on Vaitmaan (1985, 16) mukaan motto 
eli selkeä alkuteema, joka kertojan tavoin säilyttää tietyn etäisyyden tapahtumiin. 
Kohtauksen edetessä etäännytään motosta, jolloin musiikki muuttuu dramaattisemmaksi 
ja seuraa tapahtumia ikään kuin lähempää (emt., 19). Yksittäisen kohtauksen yleisilme 
määräytyy Vaitmaan (1985, 14) mukaan kuitenkin suurelta osin sen alkutempon ja -
karaktäärin perusteella. Vaitmaa (emt., 14–15) luonnehtiikin teoksen musiikillista 
rakennetta kuusiosaiselle sinfonialle tai sinfoniselle sarjalle ominaiseksi – ooppera 
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jakautuu hänen mukaansa osiin, joiden perustempot ovat määriteltävissä sinfonian osien 
tapaan seuraavasti:  1. osa Moderato ma energico (1. kohtaus) – 2. osa Andante (2. ja 3. 
kohtaus) – 3. osa Allegro (scherzo) (4. kohtaus) – 4. osa Moderato (5. kohtaus) – 5. osa 
Allegro (6. ja 7. kohtaus) – 6. osa ja coda Largo (8. ja 9. kohtaus). 
 Kaikki Barbara von Tisenhusenin motot – kuten teoksen musiikillinen materiaali 
suureksi osaksi muutenkin – ovat Vaitmaan (1985, 16) mukaan kaikki enemmän tai 
vähemmän ensimmäisen kohtauksen motosta eli yhdeksänsävelisestä niin sanotusta 
aateliston teemasta johdettuja53. Leo Normetin (1990 [1975], 170) mukaan tämä 
passacagliamaisesti käsitelty, alusta lähtien luonteeltaan pahaenteinen teema edustaa 
aateliston kivettynyttä elämänmuotoa. Teeman musiikilliseksi huippukohdaksi Normet 
(1990 [1975], 172) määrittelee Barbaran saaman tuomion ja sen täytäntöönpanon 
välisen, kahdeksannesta kohtauksesta yhdeksänteen johtavan välisoiton. Merike 
Vaitmaa (1985, 16) kiinnittää huomiota myös teeman intervallirakenteeseen ja 
erityisesti sen sisältämään kolmeen puhtaaseen kvarttiin. Vaitmaa katsookin teeman 
olevan tässä mielessä läsnä myös teoksen yleisessä kvarttivoittoisuudessa sekä 
melodisessa että harmonisessa mielessä (vrt. Vaitmaa 1985, 16). Yhdeksännen 
kohtauksen alkuaiheessa on tästä poiketen tritonuspohjainen harmonia; Vaitmaa 
korostaa tämän moton yhteydessä erityisesti sointivärin merkitystä ja katsoo celestan 
soinnin haurauden ja lasimaisuuden assosioituvan jääkenttään, jolla teoksen 
loppuratkaisu tapahtuu (emt., 16). Celestan sointivärin voi tässä yhteydessä katsoa 
assosioituvan myös kuolemaan: se dominoi yleiskuulokuvaa varsinkin niissä viimeisen 
kohtauksen osuuksissa, joissa kuolema tai sen odotus on erityisen voimakkaasti läsnä. 
 Leo Normet (1990 [1975], 171) kiinnittää huomiota myös oopperan 
monitasoisuuteen, josta Tubin on itse maininnut esimerkkeinä rakastavaisten kohtaukset 
oopperan kolmannessa ja neljännessä kohtauksessa: edellisen aikana lavan takana soi 
hänen mukaansa kylän nuorten keinumista säestävä säkkipilli, jälkimmäisen aikana taas 
taustalta kuuluvat karhun ja koirien taistelua seuraavan yleisön huudot.54 Normet 
mainitsee samassa yhteydessä myös teoksen toisen kohtauksen, jossa aateliston teeman 
retroversio soi samanaikaisesti talonpoikaistyttöjen laulaman kansanlaulun kanssa, 
Normetin sanoin ”pitäen jälkimmäistä rautaisessa otteessa”. Kaikesta tästä 
                                                 
53 Leo Normet (1990 [1975], 171) on kuvaillut tarkemmin eri kohtausten mottojen sukulaisuussuhteita 
aateliston teeman kanssa. 
54 Normet viittaa tässä yhteydessä Tubinin Jaan Krossille 12.8.1967 kirjoittamaan kirjeeseen. 
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monitasoisuudesta seuraa Normetin mukaan eräänlainen polyfonia, mihin musiikin 
ajoittainen polytonaalisuus osittain perustuu (Normet 1990 [1975], ems.). Yleensäkin 
Normet tuo esiin laajennetun tonaalisuuden mahdollisuuksien taitavan käytön Barbara 
von Tisenhusenissa todeten Tubinin paikoin erottavan erilaiset ajatukset, olosuhteet tai 
eri henkilöt toisistaan vaihtelemalla tonaalista keskusta. Esimerkkinä viimeksi 
mainitusta tapauksesta Normet mainitsee Barbaran ja Bonniuksen ensimmäisen 
kahdenkeskisen keskustelun alun. (Emt., 167.) 
 Sekä Leo Normet (1990 [1975], 167) että Merike Vaitmaa (1988, 39–40) 
korostavat orkesterin roolia Barbara von Tisenhusenin draamallisen sisällön 
pääasiallisena tulkitsijana ja kommentoijana ja siinä mielessä eräänlaisena kertojana.55 
Oopperan vokaaliosuuksia Vaitmaa (1985, 14) luonnehtii enimmäkseen resitatiivin- tai 
puheenomaisiksi, Barbaran ja Bonniuksen tapauksessa myös ariosomaisin piirtein; 
Friesnerin vokaaliosuudet taas ovat Vaitmaan mukaan tyypillisesti koraalimaisen 
resitoivia, vuolasrytmisiä ja melodisesti tasapainottomia (emt., 14, 18). Teoksen harvat 
selkeän laulumelodian sisältävät vokaaliosuudet, kuten toisen kohtauksen alun 
kansanlaulu sekä niin sanottu takaa-ajajien laulu kolmannen näytöksen johdannossa, 
toimivat Vaitmaan (1985, 14) mukaan lähinnä ylimenojaksoina olosuhteiden ja 
ympäristön vaihtuessa näyttämöllä. 
 Kronologisesti Barbara von Tisenhusen sijoittuu Tubinin sävellystuotannossa 
hänen kahdeksannen ja yhdeksännen sinfoniansa väliin. Kuten yllä jo todettiin, sillä on 
tyylillisesti paljon yhteistä hänen seitsemännen ja etenkin kahdeksannen sinfoniansa 
kanssa, erityisesti raskaan orkestrointinsa ja pessimistisen yleisilmeensä perusteella, ja 
myös paikallisen tason sukulaisuutta kuudennen sinfonian kanssa on löydettävissä.56 
Selvimmät erot Barbara von Tisenhusenin ja Reigin papin välillä liittyvätkin 
orkestrointiin, joka on Barbara von Tisenhusenissa selvästi raskaampi kuin 
soitinnukseltaan niukemmassa ja kamarimusiikillisemmassa Reigin papissa. Myös 
kokonaisdramaturgialtaan teokset ovat varsin erilaisia: painokkaasti ja energisesti 
alkavan ja näennäisesti suurieleisemmän Barbara von Tisenhusenin intensiteetti pysyy 
Reigin pappiin verrattuna suhteellisen tasaisena ja kääntyy laskuun resignoitunutta 
loppua kohti, kun taas staattisesti ja vähäeleisesti alkavan Reigin papin intensiteetti 
                                                 
55 Tämä pätee sekä Normetin että Vaitmaan näkemyksen mukaan myös Reigin pappiin. 
56 Näitä yhtäläisyyksiä on osoittanut erityisesti Margus Pärtlas (2000, 162–173). 
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saavuttaa lakipisteensä dramaattisessa lopussa. Muutoin teokset ovat tyylillisesti varsin 
samantyyppisiä edustaen Tubinille tyypillistä uusklassismia, paikoin modernistisin 
piirtein. Ne sisältävät kuitenkin myös selvästi enemmän myöhäisromanttissävytteisiä ja 
kansansävelmätyylisiä osuuksia kuin Tubinin samoihin aikoihin säveltämät sinfoniat.57 
Olennainen yhteinen piirre on myös jo aiemmin korostettu orkesterin tärkeä osuus 
kerronnassa sekä kummankin oopperan sinfoniankaltainen rakenne; näihin piirteisiin 
sekä teosten välisiin temaattisiin ja musiikkidramaturgisiin yhtäläisyyksiin paneudutaan 
yksityiskohtaisemmin seuraavissa luvuissa. 
 
  
                                                 
57 Tätä tosin voi pitää odotettavissa olevana teoslajikohtaisena piirteenä lähes kenen tahansa 1900-luvulla 
ja sen jälkeen vaikuttaneen säveltäjän tuotannon tasolla. 
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4. Reigin papin yleisesittely 
 
4.1. Teoksen syntyvaiheet  
 
Tubinin kiinnostus Aino Kallaksen kertomuksiin sävellystyön aiheina oli saanut 
alkusysäyksensä hänen tavattuaan 21.5.1967 Helsingin-matkansa yhteydessä Estonia-
teatterin ohjaaja Arne Mikkin, joka oli ehdottanut hänelle Kallaksen Barbara von 
Tisenhusen -kertomusta oopperan aiheeksi (Rumessen 2005, 318). Tubin oli 
välittömästi innostunut aiheesta (Tubin, Eduard 1967) ja saanut Barbara von 
Tisenhusen -oopperan valmiiksi 1.6.1968 (Rumessen 2005, 324). Työprosessin aikana 
hänessä oli herännyt kiinnostus tutustua myös Reigin pappi -alkuperäislibrettoon, jonka 
Kallas oli aikanaan laatinut omasta samannimisestä kertomuksestaan Evald Aavin 
aloittamaa oopperahanketta varten: Tubinin kirjeestä Arne Mikkille 28.1.1968 käy ilmi, 
että hän oli jo tuolloin – Barbara von Tisenhusenia vielä työstäessään – lukenut 
vähintään katkelmia Kallaksen Reigin pappi -libretosta (Tubin, Eduard 1968a; 1968b),58 
viehättynyt tekstistä kirjailijan ”voimakkaan runollisuuden takia” ja toivoi saavansa 
libretosta kopion, vaikkei vielä silloin aktiivisesti suunnitellutkaan toisen oopperan 
säveltämistä (Tubin, Eduard 1968a).  
 Mikk onnistui toteuttamaan Tubinin toiveen vielä saman vuoden alkusyksyyn 
mennessä. 16.8.1968 päiväämässään kirjeessä Tubin kiittää häntä libretosta kehuen 
Kallaksen tekstiä suurenmoiseksi ja ”dramatiikkaa tihkuvaksi” ja pohtii sopivaa 
musiikillista ilmaisutapaa välttääkseen liian pateettisuuden ja tekstin jo ennestään 
suuren jännitteen kasvamisen sietämättömäksi asti; hän esittää myös jo joitakin sekä 
yleisluontoisia että yksityiskohtaisempia musiikillisia ideoita,59 mutta arvelee oopperan 
kaiken kaikkiaan vaativan pitkää kypsyttelyaikaa (Tubin, Eduard 1968b).  
 Vuoden 1969 loppuun mennessä Tubin oli tullut siihen tulokseen, että libretto 
kaipasi vielä täydentämistä (Tubin, Eduard 1969).60 19.1.1970 päivätyssä kirjeessään 
                                                 
58Viimeksi mainitussa lähteessä Tubin viittaa ennen koko libreton saamista lukemiinsa katkelmiin 
libretosta, mm. Catharinan ja Kempen puutarhakohtaukseen. 
59 Tubinin suunnitelmista ja ideoista eri työvaiheissa kerrotaan tarkemmin analyysiosuudessa.  
60 Tubin oli jo kirjeessään 16.8.1968 pohtinut näyttämötapahtumia kuvailevien kuoro-osuuksien 
lisäämistä 6. kohtaukseen mutta todennut tähän sopivien tekstien puuttuvan Kallaksen 




Arne Mikkille (Tubin, Eduard 1970a) hän myös pohtii, mistä kohdista tekstiä voisi 
karsia – karsiminenkin oli hänen mukaansa tarpeen, ” – – muuten tulee 3 ½ -tuntinen 
ooppera ja vielä sisällöltään niin masentava, yksikään järkevä ihminen ei halua nähdä 
sitä”. Samassa kirjeessään Tubin pohtii jälleen, kannattaisiko kertomuksesta libreton 
täydentämisen ja karsimisen jälkeenkään ylipäätään tehdä oopperaa vai toimisiko se 
sittenkin paremmin puhenäytelmänä, ja punnitsee kummankin vaihtoehdon 
paremmuutta kertomuksen eri elementtien ilmaisun kannalta. Hän asettaa oopperan 
puhedraaman edelle Catharinan voimakkaan rakastumisen ilmaisukeinona sekä 
loppukohtauksen kuvaustapana, mutta esittää jälleen huolensa jo ennestään 
”kammottavan draaman” muuttumisesta entistä ylijännitteisemmäksi ja liian 
masentavaksi ja pohtii mahdollisuuksia lieventää tätä masentavuutta kuvaten samalla 
omia näkemyksiään päähenkilöistä ja heidän kolmiodraamastaan. (Tubin, Eduard 
1970a.)  
 Kirjeessään 21.4.1970 (Tubin, Eduard 1970b) Tubin kertoo Arne Mikkille 
tutustuneensa Jaan Krossin vasta ilmestyneeseen novelliin Neljä monologia anno 1506 
(1970) ja kiittelee Krossin suvereeniutta (myös) Aino Kallaksen teksteille läheisessä 
tyylilajissa, mistä Tubinilla tosin oli aiempaakin kokemusta: Kross oli kirjoittanut myös 
Barbara von Tisenhusenin libreton. Krossin uuteen teokseen tutustuminen ilmeisesti 
antoi Tubinille kimmokkeen ehdottaa, että Mikk pyytäisi Krossia muokkaamaan myös 
Reigin papin libreton. Tässä vaiheessa Tubin katsoi Krossin työn rajoittuvan lähinnä 
toisen kohtauksen dramatisoimiseen sekä mahdollisesti prologin61 pieneen hiomiseen ja 
joihinkin kielellisiin korjauksiin (Tubin, Eduard 1970b), ja 11.6.1970 mennessä libretto 
olikin jo valmis. Tubin oli tyytyväinen tekstiin ja Krossin ”erinomaiseen tyylitajuun” ja 
katsoi kaikkien librettoon liittyneiden ongelmien ratkenneen; erityisen mieltynyt hän oli 
kolmannen kohtauksen Korkea veisu -osuuteen, jonka hän totesi myös tehneen hänen 
nuoruudenunelmastaan totta – Tubin piti Korkeaa veisua ehkä hienoimpana koskaan 
kirjoitettuna rakkaudentunnustustekstinä ja oli aina halunnut säveltää jotakin sen 
pohjalta, mutta ei ollut aiemmin rohjennut tarttua aiheeseen (Tubin, Eduard 1970c). 
 Reigin pappi -oopperan varsinaisen sävellystyön Tubin aloitti loppukesästä 1970 
(Rumessen 2005, 340–341). Kirjeessään Arne Mikkille 6.10.1970 (Tubin, Eduard 
1970d) hän toteaa luonnostelleensa oopperan valmiiksi ja aloittelevansa partituurin 
                                                 
61 Prologilla tarkoitetaan tässä kalastajien merelle lähtöä kuvaavaa osuutta ensimmäisessä kohtauksessa. 
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kirjoittamista; teoksen valmistumisajankohdaksi hän arvioi tuolloin helmi-maaliskuun 
1971. Hän myös pohtii teoksen näyttämötoteutusta, pyytää epäsuorasti Mikkiä 
ohjaajaksi ja mainitsee joitakin musiikillisia ratkaisujaan, muun muassa 
oikeudenkäyntikohtauksen fuugasäestyksen ja päähenkilöiden äänialat: Lempeliuksen 
osan hän on säveltänyt baritoni-, Catharinan osan sopraano- ja Kempen osan 
tenoriäänelle. Lisäksi Tubin toteaa aikovansa kirjoittaa orkesteriosuudet paljon 
läpikuultavammiksi kuin Barbara von Tisenhusenissa, jotta partituurin vaativuudesta 
kapellimestarille ei muodostuisi kynnyskysymystä teoksen esittämiselle (Tubin, Eduard 
1970d); hänen ensisijainen kapellimestaritoiveensa, Neeme Järvi, käy eri yhteyksissä 
ilmi rivien välistä (Tubin, Eduard 1970d; 1971b).  
 Oopperasta oli valmistunut kolme kohtausta 1.12.1970 mennessä. Tubin oli tällöin 
kuitenkin myös alkanut kärsiä ilmeisesti liikarasituksesta johtuneista sydänoireista ja 
joutui pitämään työstä taukoa; säveltäjä itse arveli teoksen vaikeimmaksi kokemansa 
osuuden eli Korkea veisu -osuuden työstämisen kiihdyttäneen häntä liikaa (Tubin, 
Eduard 1970e). Myös viimeisen kohtauksen, erityisesti kulkueosuuden, säveltäminen 
sai ilmeisesti Tubinin jossain määrin pois tolaltaan.62 Partituuriin on merkitty 
valmistumisajankohdaksi 6.4.1971; tekstin Tubin tosin lisäsi siihen vasta myöhemmin 
(Tubin, Eduard 1971a; 1971b). Pianopartituuri valmistui 2.6.1971 (Rumessen 2005, 
346–347); kirjeessään 11.6.1971 (Tubin, Eduard 1971b) Tubin muun muassa antaa 
Arne Mikkille ohjeita sen käytöstä ohjaustyössä.  
 Ohjaaja Arne Mikkin korvaamattoman tärkeää osuutta Reigin pappi -oopperan 
toteutumiseen on perusteltua korostaa. Kuten Barbara von Tisenhuseninkin tapauksessa, 
teoksen aihe oli Mikkin ehdottama ja Estonia-teatteri tilasi sen hänen aloitteestaan. 
Lisäksi Mikk oli Tubinille Reigin papin sävellysprosessin aikana myös tärkeä 
yhteistyökumppani: Tubin konsultoi häntä Kallaksen tarinan (musiikilliseenkin) 
dramatisointiin ja näyttämötoteutukseen liittyvissä asioissa (vrt. erit. Tubin, Eduard 
1970a) ja, kuten yllä käy ilmi, toivoi Mikkin ohjaavan teoksen (Tubin, Eduard 1970d). 
Myös libreton muokannut kirjailija Jaan Kross ilmeisesti teki oman osuutensa 
oopperasta osittain yhteistyönä Mikkin kanssa (Tubin, Eduard 1970c); sekä Tubin että 
                                                 
62 Vrt. katkelma Tubinin kirjeestä opiskelutoverilleen Karl Leichterille 4.4.1971 (kaksi päivää ennen 
partituurin valmistumista!) teoksessa Rumessen 2005, 346: ”syön hermoja rauhoittavia pillereitä. – – No 




Kross selvästikin pyrkivät työssään huomioimaan myös ohjaajan näkökulman. Lisäksi 
oli melko luonnollista, että Mikk teoksen tilanneen Estonia-teatterin edustajana ja 
teostilauksen aloitteentekijänä toimi kyseisen hankkeen osalta yhteyshenkilönä Tubinin, 
Krossin ja Estonia-teatterin välillä.  
 Reigin pappia tarjottiin Estonia-teatterille esitettäväksi välittömästi 
pianopartituurin valmistuttua. Estonia-teatteri päätti kuitenkin lykätä kantaesitystä: 
teosta muun muassa moitittiin liian samankaltaiseksi kuin Barbara von Tisenhusenia, 
mutta heikommaksi, ja koska Barbara von Tisenhusenia oli 1960- ja 1970-lukujen 
vaihteessa esitetty suhteellisen paljon (viimeiset esitykset olivat vuonna 1973), ei 
Tubinin uuden oopperan välitöntä esittämistä pidetty tarpeellisena.63 Merike Vaitmaa 
(1988, 39) toteaa kuitenkin taidepoliittisten syiden painaneen esityksen 
lykkäyspäätöksessä ”taiteellisia” syitä enemmän: yhteyksiä ulkovirolaisiin taiteilijoihin 
ei enää katsottu hyvällä silmällä. Estonia-teatterin myöhemmät toistuvat yritykset anoa 
Reigin papille esittämislupaa torjuttiin milloin mistäkin syystä – milloin jonkin muun 
teoksen esittämistä pidettiin kiireellisempänä, milloin taas ajankohtaa pidettiin jonkin 
valtiollisen juhlavuoden takia sopimattomana. Ooppera sai lopulta Kaarel Irdin 
ohjaaman kantaesityksensä 10.6.1979 Vanemuine-teatterissa, missä sitä esitettiin 
ainoastaan neljä kertaa. (Vaitmaa 1988, 38–39.)  Tubinin alkuperäinen ohjaajatoive 
toteutui vasta hänen kuolemansa jälkeen: Arne Mikk ohjasi teoksen ensi kertaa Estonia-
teatterin produktiossa, jonka ensi-ilta oli 5.6.1988 (Jürisson 1998, 122).  
 
4.2. Teoksen libretto ja draaman rakenne 
 
4.2.1. Aino Kallas 
 
Reigin pappi -kertomuksen kirjoittanut suomalaissyntyinen Aino Kallas (1878–1956), 
o.s. Krohn, runoilija ja kirjallisuudentutkija Julius Krohnin (1835–1888) ja tyttökoulun 
johtajatar Maria Wilhelmina (Minna) Lindroosin (1841–1917) tytär, kuului Helsingin 
sivistyneistön piirissä tunnettuun ja arvostettuun Krohnin kulttuurisukuun. Hänen isänsä 
toimi muun muassa Helsingin yliopiston suomen kielen ja kirjallisuuden professorina; 
                                                 
63 Tällaista keskustelua käytiin Estonia-teatterin taiteellisen neuvoston tutustuessa Reigin papin 
pianopartituuriin 28.6.1971; mukana oli myös taideviranomaisten edustajia mm. kulttuuriministeriöstä 
(Vaitmaa 1988, 38–39). 
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suvun muista kuuluisista jäsenistä mainittakoon esimerkiksi Ainon velipuoli, säveltäjä 
ja musiikintutkija Ilmari Krohn (1867–1960).   
 Varhaisimmat, salonkityylisiksi luonnehditut (vrt. esim. Laitinen 1981, 362) 
1800- ja 1900-lukujen vaihteessa syntyneet runokokoelmansa ja novellinsa Aino Krohn 
(vuodesta 1900 lähtien Kallas) julkaisi kirjailijanimellä Aino Suonio. Avioiduttuaan 
toimittajana, opettajana ja myöhemmin diplomaattina työskennelleen virolaisen 
kansanrunoudentutkija Oskar Kallaksen (1868–1946) kanssa Aino Kallas tutustui Viron 
kansanperinteeseen ja historiaan muun muassa miehensä sukulaisilta kuulemiensa 
tarinoiden kautta ja innostui tutkimaan aiheita lisää arkistoista ja historiallisista 
kronikoista. Monet Kallaksen merkittävimmistä teoksista ovat saaneet aiheensa ja 
innoituksensa näistä lähteistä. Virolaisaiheiden löytämisen onkin katsottu merkinneen 
selvää käännekohtaa hänen kirjailijanurallaan, jonka merkittävintä tuotantoa Kai 
Laitinen luonnehtii tyylitellyksi myyttiseksi kansankuvaukseksi. Ensimmäiset 
virolaisnovellit edustavat Laitisen mukaan kansan työorjuuden aikaisia oloja kritisoivaa 
indignaatiorealismia. Vuodesta 1913 alkaen Kallas alkoi kirjailijaryhmä Noor-Eestin 
vaikutuksesta etääntyä realismista ja omaksua tyyliinsä symbolistisia piirteitä. (Laitinen 
1981, 361–362.) 
 Kai Laitinen toteaa Aino Kallaksen löytäneen oman arkaisoivan kronikkatyylinsä 
Lontoon-kautenaan, vuosina 1922–1934.64 Kallaksen merkittävimpinä tätä tyyliä 
edustavina teoksina Laitinen mainitsee kertomukset Reigin pappi (1926) ja 
Sudenmorsian (1928), jotka Kallas sittemmin kokosi samantyylisen kertomuksen 
Barbara von Tisenhusen (1923) kanssa Surmaava Eros -nimiseksi trilogiaksi. (Laitinen 
1981, 362.) Kaikkien kolmen kertomuksen keskeisenä teemana on kielletty, kuolemaan 
johtava rakkaus; Kallaksen viehtymyksen tähän aihepiiriin on arveltu perustuneen 
hänen avioliiton ulkopuolisiin romansseihinsa. Näistä merkittävin oli Kallaksen 
rakastuminen runoilija Eino Leinoon (1878–1926) 1910- ja 1920-lukujen vaihteessa, 
minkä Laitinenkin (1981, ems.) mainitsee hänen 1920-luvun tuotantonsa tärkeänä 
taustaelämyksenä.  
 Kai Laitinen katsoo Aino Kallaksen liittyvän ihmismielen kaksinaisuutta, tietoisen 
minuuden sekä vaisto- ja viettiminän välistä ristiriitaa korostavan tematiikkansa 
perusteella D. H. Lawrencen ja Hermann Hessen edustamaan 1900-luvun alkupuolen 
                                                 
64 Oskar Kallas toimi tuolloin Viron lähettiläänä Lontoossa. 
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psykologiseen romaanikouluun sekä toisaalta lähestyvän myös jugendkirjailijoita. 
Kallaksen tuotanto poikkeaa Laitisen näkemyksen mukaan sekä tyylillisesti että 
sisällöllisesti ajankohtansa muusta suomalaisesta kirjallisuudesta siinä määrin, että se 
ylittää tavanomaiset kansalliskirjallisuuden rajat. (Laitinen 1981, 363.) 
 
4.2.2. Reigin pappi -oopperan juoni, draaman rakenne ja näiden suhde Kallaksen 
kertomukseen 
 
Reigin pappi -oopperan tapahtumat sijoittuvat 1600-luvulle, hiidenmaalaiseen Reigin 
kylään. Ensimmäisessä kohtauksessa Reigin pappi, kirkkoherra Paavali Lempelius, 
rukoilee rannalla merelle lähtevien kalastajien sekä nuoren vaimonsa Catharinan 
puolesta ja pyytää samalla Jumalalta lasta. Rukouksen jälkeen Lempelius kertoo 
vaimolleen valmistautuvansa uuden apupapin tuloon; heidän keskustelustaan käy 
epäsuorasti ilmi sekä Catharinan tyytymättömyys elämäänsä Reigissä että 
Lempeliuksen syyllistävä suhtautuminen tähän. Palvelustyttö Viiu tulee ilmoittamaan 
uuden papin saapuneen ja jäätyään Catharinan kanssa kahden puhuu tulokkaasta 
ihastuneeseen sävyyn. 
 Toisessa kohtauksessa juhlitaan apupappi Jonas Kempen saapumista. Kempe 
laulaa hienostuneen rakkauslaulun; juopunut Lempelius vastaa rahvaanomaisilla 
sävelmillä, esittelee voimiaan oikaisemalla hevosenkengän paljain käsin ja pyrkii 
haastamaan riitaa, mutta leppyy Kempen lausuessa Catharinaa koskevia 
kohteliaisuuksia. Kempe ja Catharina tuntevat vetoa toisiinsa ja lopulta juovat samasta 
pikarista, kumpikin vaistoten eleen symbolisen merkityksen. 
 Kolmannessa, pappilan puutarhaan sijoittuvassa kohtauksessa Kempeen 
rakastunut Catharina pyytää Jumalalta apua ja etsii tukea myös Viiusta. Kempe saapuu 
puutarhaan ja alkaa laulaa Catharinan kanssa Korkeaa veisua; Lempeliuksen saavuttua 
syntyy väittely laulun sisällöstä. Jäätyään taas kahden Catharina ja Kempe jatkavat 
lauluaan, jonka välityksellä Catharina tunnustaa Kempelle rakkautensa. Rakkausduetto 
kuitenkin keskeytyy: Lempelius saapuu paikalle ja alkaa epäillä vaimonsa uskollisuutta. 
 Neljännessä kohtauksessa palvelijat juoruavat keskenään ja liittoutuvat 
saadakseen selville totuuden Catharinan ja Kempen suhteen laadusta; ainoastaan Viiu 
pahoittaa tästä mielensä eikä suostu osallistumaan painostukseen. Catharina saapuu ja 
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ahdistuu palvelijoiden vihjaillessa hänelle aviorikosta seuraavista julmista 
rangaistuksista. Pappien tultua kotiin ja jäätyä kahden Lempelius ottaa epäluulonsa 
puheeksi. Kempen todetessa Catharinan kuuluvan hänelle Lempelius kiivastuu ja lyö 
Kempeä, joka menettää tajuntansa. Hätääntynyt Catharina ei pysty enää salaamaan 
mieheltään tunteitaan Kempeä kohtaan, ja Lempelius uhkaa nostaa Kempeä vastaan 
syytteen noituudesta. Lempeliuksen poistuttua ja Kempen tultua tajuihinsa Catharina ja 
Kempe pakenevat yhdessä. 
 Viidennen kohtauksen tapahtumat sijoittuvat oikeussaliin, jossa käsitellään kiinni 
jääneiden Catharinan ja Kempen suhdetta ja pakenemista. Lempelius vakuuttaa 
Catharinan syyttömyyttä ja vaatii Kempeä roviolle väittäen tämän vietelleen Catharinan 
noitakeinojen avulla. Kuulustelujen jälkeen Lempeliukselle annetaan mahdollisuus anoa 
syytetyille armoa; hän yrittää taivutella Catharinaa palaamaan luokseen, mutta tämän 
kieltäytyessä jättää asian tuomareiden ratkaistavaksi ja samalla käytännössä sinetöi 
vaimonsa kuolemantuomion. Molemmat syytetyt tuomitaan mestattaviksi. 
 Viimeisen kohtauksen alussa kansa odottaa Tallinnan Raatihuoneentorilla 
(Raekoja plats) kuolemaantuomittujen kulkuetta. Kiertävä laulaja esittää kaksimielistä 
laulua tuomittujen suhteesta; parhaista paikoista kulkueen reitin varrella tapellaan. 
Kulkueen kiertäessä toria ja katsojien huutaessa tuomituille solvauksia Lempelius 
takertuu ohi kulkevaan Catharinaan, yrittää suostutella tätä kertomaan, miksi tämä 
hylkäsi hänet ja jää lopulta epätoivoisena seisomaan yksin torille kulkueen jatkaessa 
matkaansa teloituspaikalle. 
 Reigin pappi kiinnittyy juonensa osalta samaan temaattiseen jatkumoon kuin 
esimerkiksi Donizettin Lucia di Lammermoor, Verdin Aida tai Wagnerin Tristan ja 
Isolde, joissa rakkaus on mahdollista vain kuolemassa, sekä luonnollisesti 
kolmiodraama-aiheisten oopperoiden perinteeseen.65 Toisaalta teoksen voi myös katsoa 
kommentoivan niin sanotun romanttisen ksenofobisen oopperan perinnettä, jota 
esimerkiksi Carolyn Abbate (vrt. erit. Abbate 1991, 134) tarkastelee; Reigin papin 
olennainen ero Abbaten tarkastelemiin oopperoihin verrattuna on kuitenkin se, että 
ksenofobia on Reigin papissa pikemminkin ulkopuolelta tarkasteltava ilmiö kuin 
sisäänrakennettu asenne.  
                                                 
65 Tämän oopperan tematiikkaan liittyvän näkökulman toi esille dos. Susanna Välimäki 
kommentoidessaan käsillä olevan tutkielman tekstiä. 
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 Merike Vaitmaa (1985, 25; 1988, 45) kiinnittää huomiota siihen, että oopperan 
juoni kattaa käytännössä vain murto-osan Kallaksen samannimisestä kertomuksesta. 
Oopperasta pois jääneet, päähenkilöiden kolmiodraamaa edeltäneet vaiheet olisivat 
hänen mukaansa selittäneet kuulijalle Lempeliuksen ja Catharinan Reigiin päätymisen 
sekä suurelta osin myös Catharinan miehestään vieraantumisen syyt (Vaitmaa 1985, 
25). Catharinan ja Kempen teloitukseen päättyvä ooppera toisaalta sivuuttaa myös 
Kallaksen kertomuksessa kuvatun Lempeliuksen toipumis- ja seestymisprosessin 
itsetutkiskeluineen vaimonsa menettämisen ja siihen liittyneiden nöyryytyksen, 
ahdistuksen ja syyllisyydentuntojen jälkeen (Vaitmaa 1985, 25–26; 1988, 45). 
Erityisesti tämän ratkaisun Vaitmaa toteaa korostavan oopperan Lempeliuksen 
syyllisyyttä ja hänen kohtalonsa traagisuutta. Vaitmaa katsoo Tubinin päätyneen tähän 
ratkaisuun, koska halusi oopperaansa dramaattisen lopun  Kallaksen kertomuksen 
filosofisemman lopun sijasta. (Vaitmaa 1988, 45.) Oopperan juonen rajaus tarjoaa 
mahdollisuuden käyttää tulkinnallisissa kysymyksissä kertomusta koodiavaimena, mitä 
käsillä olevassa tutkielmassa onkin pyritty hyödyntämään.  
 Draamana Reigin pappi -oopperaa voi luonnehtia suhteellisen pelkistetyksi: kuten 
Leo Normet (1990 [1975], 170) toteaa, peruskonfliktille alistetulla toiminnalla on vain 
yksi selvä suunta. Merike Vaitmaa (1985, 25–26) kuvaa Reigin pappi -oopperan 
draaman rakennetta määrittelemällä kullekin kohtaukselle oman draamallisen 
funktionsa. Kahdessa ensimmäisessä kohtauksessa tapahtuu hänen mukaansa 
päähenkilöiden esittely; juoni käynnistyy kolmannessa kohtauksessa. Neljännessä 
kohtauksessa ilmenee Vaitmaan mukaan kaksikin konfliktia, joista toinen on 
luonnollisesti Catharinan ja Kempen ilmi tulleen suhteen aiheuttama kolmiodraama. 
Toinen taas on Lempeliuksen mielen sisäinen konflikti Kempen menettäessä tajuntansa 
hänen lyönnistään: hän samanaikaisesti toivoo ja pelkää tappaneensa vahingossa 
kilpailijansa. (Vaitmaa 1985, 25–26.) Draaman huippukohta on viidennen kohtauksen 
oikeudenkäynti, jossa Lempelius Vaitmaan (emt., 26) sanoin taistelee sekä Catharinan 
puolesta että itsensä kanssa. Tässäkin voi puhua Lempeliuksen mielen sisäisestä, 
oikeudenkäynnin lopputuloksen kannalta hyvin tärkeästä konfliktista: vastakkain ovat 
hänen kostonhalunsa ja loukattu ylpeytensä sekä toisaalta hänen kaipauksensa 
Catharinaa kohtaan. Viimeisessä kohtauksessa tapahtuu Vaitmaan (1985, 26) 
näkemyksen mukaan paitsi päähenkilöiden välisen myös Lempeliuksen sisäisen 
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konfliktin ratkaisu: kolmiodraama päättyy Catharinan ja Kempen kuolemantuomioon ja 
teloitukseen, Lempeliuksen sisäinen konflikti taas epätoivoon ja syyllisyydentuntoon. 
Kirjoittajan oma näkemys on, että kummankin konfliktin ratkaisu on ollut selvä jo 
viidennessä kohtauksessa; kuudetta kohtausta voi pikemminkin pitää etäännyttävänä, 
konfliktin ratkaisun vahvistavana inhorealistisena epilogina. 
 Kuten yllä käy ilmi, analysoidessaan draaman rakennetta Merike Vaitmaa 
painottaa Lempeliuksen yllä kuvatun sisäisen draaman tärkeää roolia, ja hän pitääkin 
sitä teoksen oleellisimpana sisältönä (Vaitmaa 1985, 25). Leo Normet (1990 [1975], 
169) sen sijaan korostaa naishahmojen roolia Tubinin oopperoissa Vaitmaata enemmän 
ja katsoo naishahmojen kuljettavan kummassakin pääasiallista juonta – näin myös 
Reigin papissa, huolimatta siitä, että nimiroolissa on Lempelius. Lempelius on 
epäilemättä alkuperäisen Reigin pappi -kertomuksen päähenkilö, eikä hänen keskeistä 
rooliaan oopperankaan tapahtumien kannalta voi kiistää; Reigin pappi -oopperaa voi 
kuitenkin pitää myös Catharinan tarinana, mitä käsillä olevassa tutkielmassa pyritään – 
Lempeliuksen tärkeyttä unohtamatta – korostamaan. 
 Teoksen keskeinen teema, yksilön ja yhteisön välisen ristiriita, koskee 
yksilötasolla luonnollisesti ennen kaikkea Catharinaa ja Kempeä: he ovat ainakin 
näyttämötapahtumien tasolla alusta lähtien yhteisöstä erillisiä hahmoja ja edustavat siis 
yksilön ääntä. Myös Margus Pärtlasin (2000, 166) käsitteen ”eetiline enesejaatus” voi 
näin ollen katsoa koskevan pääasiassa heitä; Pärtlas korostaakin tässä yhteydessä 
erityisesti Catharinan ehdottomuutta.  
 Lempeliuksen suhde yhteisöön on sen sijaan monimutkaisempi. Se etenee 
prosessinomaisesti muodostaen teoksen varsinaisen näyttämöjuonen rinnalla etenevän 
oman yksilö–yhteisö-tason juonensa. Ensimmäisen neljän kohtauksen ajan Lempelius 
katsoo edustavansa yhteisöä, luottaa sen tukeen ja usein samastuukin siihen myös 
Catharinan ja Kempen näkökulmasta; hänen yksilöllisyytensä tulee näissä yhteyksissä 
esille vain ajoittain eikä silloinkaan useimmiten ole varsinaisesti ristiriidassa yhteisön 
kanssa. Viidennessä kohtauksessa Lempeliuksen suhteessa yhteisöön tapahtuu 
merkittävä käänne: huomatessaan sysänneensä liikkeelle peruuttamattoman, vaimonsa 
teloitukseen johtavan tapahtumakulun Lempelius omasta osuudestaan tietoisenakin 
tuntee myös yhteisön kääntyneen häntä vastaan. Kuudes kohtaus vahvistaa edellisessä 
kohtauksessa tapahtuneen käänteen peruuttamattomuuden korostaen yhteisön 
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välinpitämättömyyttä ja toisaalta verenhimoista nautintoa yksilön tragedian edessä. 
Tässä mielessä erityisen kuvaava on teoksen loppu, jossa Lempelius jää vaimonsa 
kuolinkellojen soidessa konkreettisestikin yksin näyttämölle yleisön lähdettyä 
katsomaan teloitusta.  
 Teoksen lähes joka kohtauksessa on jossakin muodossa läsnä myös toinen  
vastakkainasettelu, jonka pooleina ovat toisaalta arkisuus, raadollisuus ja ironia, 
toisaalta ylevyys, juhlallisuus ja vakavuus. Tämä viittaa siihen, että Tubinin 
oopperaestetiikassa olisi ainakin jossain määrin veristisiä vaikutteita. Verismiin viittaa 
myös kalastajakyläympäristö, johon tapahtumat oikeudenkäyntiä ja 
kuolemaantuomittujen kulkuetta lukuunottamatta sijoittuvat.  
 Reigin pappi -oopperan kolmas taso, jolla kaksijakoisuutta on havaittavissa, on 
henkilökuvaus; tämä kaksijakoisuus välittyy erityisesti Catharinan osalta jo pelkästään 
dialogissa. Hänen kahlittu, mahdollisesti Lempeliuksen ja yhteisön odotuksista tietoinen 
minänsä ilmenee dialogissa kireytenä, pilkallisuutena, katkeruutena tai 
sulkeutuneisuutena. Esimerkiksi dialogeissa Viiun ja Kempen kanssa sekä 3. 
kohtauksen alun rukouksessa näyttäytyy kuitenkin myös hänen herkkä, lämmin ja 
intohimoinen puolensa; varsinkaan tämä puoli ei juuri käy Kallaksen kertomuksesta 
ilmi. Catharina nouseekin Reigin pappi -oopperassa huomattavasti keskeisemmäksi, 
monitahoisemmaksi ja psykologisesti kiinnostavammaksi hahmoksi kuin Kallaksen 
Reigin pappi -kertomuksessa, jossa Lempelius kuvaa Catharinan persoonaa suhteellisen 
lyhyesti ja pintapuolisesti: kuvaavaa on, että Catharinan persoonan eri puolia valottavat 
Reigin pappi -oopperassa parhaiten alkuperäisestä kertomuksesta poikkeavat 
kerronnalliset ratkaisut. Näistä poikkeamista olennaisin on se, että tarinan 
oopperaversiossa voi jo pelkästään librettoa tarkastelemalla todeta olevan niin sanottu 
kaikkitietävä kertoja alkuperäisen kertomuksen Lempelius-minäkertojan sijasta: Reigin 
pappi -oopperassa esitetään myös asioita, jotka tapahtuvat Lempeliuksen poissa ollessa. 
Tällaisten osuuksien voi katsoa täyttävän niitä aukkokohtia, joita Reigin pappi -
kertomuksen minämuotoisessa kerronnassa väistämättä tulee, ja niitä onkin tärkeää 
tarkastella potentiaalisina kannanottoina alkuperäiseen kertomukseen. 
 Reigin pappi -oopperan libreton toinen olennainen ero Kallaksen Reigin pappi - 
kertomukseen verrattuna on Viiun hahmo, jonka funktio kuitenkin jää pelkän juonen ja 
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libreton tekstin perusteella epäselväksi.66 Viiu kuvataan viattomana ja hyväntahtoisena 
nuorena tyttönä ja samalla teoksen ainoana yksinomaan positiivisena hahmona 
ristiriitaisten tai negatiivisten hahmojen joukossa. Kyseessä on siis tyypillinen lyyriselle 
sopraanolle laadittu rooli, joka on mahdollisesti luotu Catharinan ristiriitaisemman 
hahmon, muiden palvelijoiden ilkeyden, teoksen yleisen synkkyyden tai jossain määrin 
näiden kaikkien vastapainoksi. Suoraa analogiaa esimerkiksi Bizet’n Carmenin 
Micaëlaan ei kuitenkaan voi muodostaa – Catharinan ja Viiun välillä vallitsee 
pikemminkin ystävyys- ja luottamussuhde kuin kilpailutilanne (huolimatta siitä, että 
Viiu itsekin ihastuu Kempeen), eikä näitä naishahmoja voi muutenkaan kuvata 
perinteisinä vastapooleina. Hahmon perustelu jää siis ainakin osittain musiikin varaan. 
 
4.3. Teoksen musiikillista yleiskuvausta aiemman tutkimuksen valossa  
 
 Merike Vaitmaa (1985, 40) kuvaa Tubinin näyttämöteosten kerrontaa eeppis-
dramaattiseksi ja musiikillista dramaturgiaa läpeensä harkituksi ja päämäärähakuiseksi: 
se välittää kuulijalle tarkasti niin teoksen pohjana olevan draaman yleisen rakenteen 
(kontrastit, tapahtumien solmu- ja huippukohdat ym.) kuin yksittäisiä tapahtumiakin 
(hahmojen ja tilanteiden erikoispiirteet sekä sisäiset merkitykset). Kuten Barbara von 
Tisenhusenissakin, Reigin papissa draamaa vie eteenpäin pääasiassa orkesteri: sen 
osuuksissa piilee Leo Normetin (1990 [1975], 167) mukaan niin tekijän/kertojan 
kommentti kaikelle olennaiselle, mitä lavalla sanotaan tai tehdään, kuin musiikillisten 
ajatusten kehittelykin. Kuten Merike Vaitmaa (1988, 39) huomauttaa, orkesteri toisaalta 
myös seuraa valppaasti vokaaliosuuksia tehden niille tarvittaessa tilaa: avainrepliikkien 
ajaksi säestys niukkenee ja vetäytyy taka-alalle tai vaikenee kokonaan. Myös Vaitmaa 
kuitenkin korostaa orkesterin olevan Tubinin molemmissa oopperoissa draaman 
pääasiallinen tulkitsija ja puhuu tässä yhteydessä ”motoista” eli kunkin kohtauksen 
orkesterialkusoittoon sisältyvistä, kohtauksen yleisen ilmapiirin luovista 
alkumotiiveista, jotka kertojan tavoin säilyttävät tietyn etäisyyden tapahtumiin; 
toiminnan käynnistyessä ja edetessä motosta etäännytään vähitellen. Kohtauksien 
lopussa onkin monesti uutta, usein musiikillisen huippukohdan muodostavaa 
                                                 
66 Lähteistä ei käy ilmi, onko Viiu Kallaksen itsensä vai libreton muokkaajan, Jaan Krossin, luoma vai 
oliko ajatus lyyrisemmän ja tyttömäisemmän sopraanoroolin lisäämisestä Tubinin. Kallaksen 
alkuperäisessä kertomuksessa tällaista hahmoa ei ole. 
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materiaalia; Reigin papissa näin tapahtuu Vaitmaan mukaan erityisesti viimeisessä 
neljässä kohtauksessa. (Vaitmaa 1988, 39–40.)  
 Reigin papissa Vaitmaa pitää erityisen tärkeänä koko teoksen alkuteemaksi 
nimeämäänsä ensimmäisen kohtauksen mottoa, josta kummankin oopperan koko 
temaattinen materiaali on johdettu. Tämän luonteeltaan kaksijakoisen ja kätketysti 
jännitteisen As–Es–As–F–E-klarinettiaiheen kvarttihypyistä koostuva alkupuoli edustaa 
Vaitmaan tulkinnan mukaan väistämättömyyttä, ankaruutta ja raakaa voimaa, pienestä 
terssistä ja pienestä sekunnista koostuva loppupuoli taas kätketymmin rakkautta ja 
inhimillisyyttä. (Vaitmaa 1985, 26; 1988, 40.) 
 
Nuottiesimerkki 1a: Alkuteema        Nuottiesimerkki 1b: Kelloaihe 
                                 
 Mainittu As–Es–As–F–E-alkuteema (ks. yllä oleva nuottiesimerkki 1a) on 
Vaitmaan mukaan myös lähtökohtana prosessille, josta hän käyttää vironkielistä 
käsitettä ”intonatsioonisüžee”; käsitteen voisi suomentaa esimerkiksi muotoon 
”sävelkulku(kehittelyn )juoni”. Tämän ”juonen” päätepisteeksi Vaitmaa (1988, 45) taas 
nimeää kuoleman väistämättömyyteen rinnastamansa As–Es–Des-muotoon 
hahmottuvan kelloaiheen (ks. yllä oleva nuottiesimerkki 1b), jonka hän toteaa liittyvän 
paitsi viimeisen kohtauksen kuolemaantuomittujen kulkueeseen myös aiempiin 
oopperan tärkeimpiin loppuratkaisua ennakoiviin hetkiin. Näiden molempien niin 
sanottujen ääriaiheiden luonteet perustuvat Vaitmaan mukaan niiden loppuosiin – 
aiheiden ensimmäiset sävelethän ovat yhteiset, ja rytmillisestikin aiheet hahmottuvat 
samankaltaisiksi. Oopperan valoisimmaksi osoittautuvassa kolmannessa kohtauksessa 
sävelkulkujuonessa kuullaan Vaitmaan sanoin väliaikaista tasapainotilaa vahvistava 
tapahtuma: juonen kummankin ääriaiheen yhteisten As- ja Es-sävelien kertautuminen 
muodostaa itsenäisen aiheen, jonka ”rytmisenä pysähdyspaikkana” on oopperan 
dramaturgisesti tärkeä keskussävel As. (Vaitmaa 1988, 45.)  
 Sekä alkuteeman että kelloaiheen aloittava As-sävel on Vaitmaan mukaan teoksen 
perussävel, tärkeiden jaksojen sekä alun ja lopun motiivien tukisävel, joka nousee esiin 




pitää paitsi sävelkulkujuonen myös teoksen koko musiikillisen juonen tärkeänä 
elementtinä, näyttämötason juonen käännekohtia alleviivaavana punaisena lankana. 
Näistä As-sävelen korostamista käänteistä Leo Normet (1990 [1975], 172, 176) 
mainitsee Catharinan ja Kempen tutustumisen ja rakastumisen etenemiseen liittyvät 
tapahtumat (Kempen rakkauslaulu, Catharinan ja Kempen yhteinen malja, Kempen 
vertaus [Normetin tulkinnan mukaan rakkaudentunnustus], 3. kohtauksen alku, 
Catharinan mielenpurkaus 3. kohtauksessa) ja heidän rakkausduettonsa, Catharinan 
uskoutumisen Viiulle rakastumisestaan Kempeen ja ennen kaikkea viimeisen 
kohtauksen teloitusta ennakoivine kelloineen. Normetin (emt., 172) sanoin As-sävel on 
muutoin sävelkieleltään melko polytonaalisen teoksen eräänlainen tukipiste, joka 
paikoin toimii toonikana, paikoin taas dominoi vähemmän tonaalista kudosta; sekä 
Merike Vaitmaa (1988, 40) että Margus Pärtlas (2000, 176) ovat tarkentaneet sävelen 
jälkimmäisessä tapauksessa esiintyvän esimerkiksi urkupisteenä tai sävelkulun 
huippukohtana. As-sävelen lisäksi sekä Normet (1990 [1975], 176) että Vaitmaa (1985, 
27) korostavat myös mottoa säestävän A–H-intervallin dramaturgista roolia ja katsovat 
sen liittyvän sekä Lempeliuksen hahmoon että hänen karuun asuinympäristöönsä.  
 Reigin pappi -oopperan orkestraatiota voi yleisesti ottaen pitää melko 
kamarimusiikillisena ja erityisesti 1. kohtauksessa suorastaan askeettisena. Teoksen 
alussa soivaan ja, kuten Merike Vaitmaa toteaa, samalla teoksen kaikkein useimmin 
käytettyyn sointiväritykseen kuuluvat ainoastaan jouset, matalassa rekisterissä soivat 
klarinetit ja fagotit sekä käyrätorvet sekä olennaisena harmonisena elementtinä yllä 
mainittu A–H-intervalli. Vaitmaa katsoo tämän Reigin rantojen koloriitiksi nimeämänsä 
sointivärityksen liittyvän tapahtumapaikan ilmapiiriin, sen painostavaan tyhjyyteen ja 
yksinäisyyteen. (Vaitmaa 1985, 27; 1988, 40.) Pelkistetyn orkestroinnin voi toisaalta 
ajatella kuvaavan karun ympäristön lisäksi myös Catharinan (ja Lempeliuksenkin) 
elämän karuutta67 ja siis täydentävän omalta osaltaan näyttämötason juonen 
lähtötilanteen kuvausta. Vaitmaa toteaa kirkkaampien sointivärien liittyvän mukaan 
juonen edetessä (Vaitmaa 1985, 27; 1988, 40); teoksen loppua kohti kokoonpano 
toisaalta täydentyy myös synkkää loppuratkaisua ennakoivin sointivärein. 
Oikeudenkäyntikohtauksen lopussa kuolemantuomion julistamisen aikana orkesteriin 
                                                 




liittyy ensi kertaa mukaan teloitukseen assosioituva pikkurumpu, joka viimeisessä 
kohtauksessa soi lähes koko kulkuemusiikin ajan. Kyseisen kulkueosuuden alussa 
mukaan liittyvät myös kellot, jotka teoksen lopussa jäävät soimaan loputtoman 
tuntuisesti muun orkesterin jo vaiettua; kellojen sointiväriin ja yllä mainittuun As–Es–
Des-kelloaiheeseen kiteytyy Merike Vaitmaan (1988, 45) sanoin teoksen omaperäinen 
ja suggestiivinen musiikillinen loppuratkaisu. Kokoonpanon täydentymistä kohtaus 
kohtaukselta on tässä tutkielmassa pyritty havainnollistamaan myös orkestrointikaavion 
(taulukko 1) avulla.     
 
 
TAULUKKO 1: Reigin papin orkestrointikaavio 
 
 I II III IV V VI 
huilu  x x x x x 
piccolohuilu    x x x 
oboe x x x x x x 
klarinetti  x x x x x x 
fagotti x x x x x x 
käyrätorvi x x x x x x 
trumpetti  x x x x x 
pasuuna  x x x x x 
tuuba  x x x x x 
patarummut  x x x x x 
pikkurumpu     x x 
kellot      x 





5. Reigin papin analyysi kohtauksittain 
  
5.1. I kohtaus 
 
Reigin papin ensimmäinen kohtaus jakautuu näyttämötapahtumien osalta kahtia 
rukousosuuteen ja alkutilannetta valottavaan keskusteluosuuteen. Jälkimmäinen osuus 
koostuu Lempeliuksen ja Catharinan sekä Catharinan ja palvelustyttö Viiun 
keskusteluista; kummassakin näennäisenä pääaiheena on uuden apupapin tulo ja 
kätketympänä aiheena Catharinan levottomuus, tyytymättömyys ja yksinäisyys 
syrjäisessä asuinpaikassaan.   
 Kuten alaluvussa 4.3. on jo todettu, orkesterijohdannon alkutahdeissa kuullaan 
Merike Vaitmaan (1985, 26) mukaan teoksen olennaisimman musiikillisen materiaalin 
tiivis yhteenveto, jonka muodostavat teoksen As-perussävelellä alkava A–A'-muotoinen 
teema eli kohtauksen motto68 (ks. alla oleva nuottiesimerkki 2) sekä niin sanottu Reigin 
rantojen koloriitti, johon kuuluvat jouset, käyrätorvet, matalassa rekisterissä soivat 
klarinetit ja fagotit sekä harmonisena elementtinä A–H-urkupiste. Vaitmaa (emt., 27) on 
todennut tämän Reigin rantojen koloriitin teoksen kaikkein useimmin käytetyksi, karua 
tapahtumapaikkaa kuvittavaksi sointiväritykseksi. Orkesterijohdannolla on tässä siis 
paitsi johdatteleva ja esittelevä myös kuvittava funktio. Toistuvuutensa ja 
merkityksensä pysyvyyden perusteella johdannon sointiväritystä voi pitää 
johtosointivärinä ja näin ollen myös johtoaiheena.   
 
Nuottiesimerkki 2: Teoksen orkesterijohdanto 
 
                                                 
68 Merike Vaitmaa on käyttänyt motto-käsitettä Eduard Tubinin oopperoita koskevissa kirjoituksissaan  
(erit. Vaitmaa 1985, 15–17 ja 1988, 40). Käsite on selitetty tämän tutkielman alaluvussa 2.3.2. 
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 Itse rukous, jonka yhteydessä alkaa myös nimihenkilön esittely, jakautuu kahteen 
taitteeseen sekä musiikin että tekstin osalta. Rukouksen ensimmäisessä taitteessa, jonka 
kohteena ovat merelle lähtevät kalastajat, on kuultavissa liturgiatopos: lauluosuus on 
luonteeltaan resitatiivimainen ja melodialtaan staattinen ja tasaisesti etenevä, sisältäen 
paljon saman sävelen toistoa sekä paikoin laajahkoja intervallihyppyjä. Musiikin tempo 
ja enimmäkseen pitkistä urkupistesoinnuista koostuvan niukan orkesterisäestyksen 
rytmi, myös harmoninen, on varsin hidas ja orkesterikudos harvaa.  Liturgiatoposta voi 
tässä pitää paitsi rukoustilanteeseen liittyvänä ikonisena topoksena myös yhtenä 
Lempeliuksen diskursseista ja siis hänen musiikilliseen hahmoonsa liittyvänä 
attribuuttina tai fysionomisena merkkinä.  
 Rukouksen alkua säestävät pelkät jouset aina tahdin 34 alkuun (3 tahtia ennen 
harjoitusnumeroa 369), sanaan ”meri” asti, jota korostaa hienovaraisesti klarinettien ja 
fagottien sisääntulo, harmonisen rytmin tiheneminen sekä vokaaliosuuden kohoaminen 
siihenastiseen lakipisteeseensä, yksiviivaiseen Cis-säveleen70. Eleen voi tässä tulkita 
tekstiä korostavaksi ja samalla enteelliseksi eli Frits Nosken termein prospektiiviseksi. 
Meri on oopperan kannalta keskeinen elementti paitsi osana tapahtumapaikkaa myös 
siinä mielessä, että tapahtumaketjun käynnistävä hahmo, uusi apupappi Jonas Kempe, 
tulee Reigiin Tukholmasta eli meren takaa ja myös vie myöhemmin Catharinan 
mukanaan meren yli. Hallitsemattomia luonnonvoimia edustavaa merta voi myös pitää 
tulevan kolmiodraaman käynnistävien hallitsemattomien tunteiden ja halujen 
symbolina.71 Toisaalta meri edustaa lähtötilannettakin, Catharinan eristyneisyyttä, 
ulkopuolisuutta ja kaipuuta pois; Lempeliukselle taas meren voi katsoa edustavan 
suojamuuria ulkoisia uhkia vastaan.72  
 Tahdista 41 (4 tahtia hn:sta 3) alkava kalastajien eli kuoron miesäänien 
rukousosuus erottuu Lempeliuksen rukousosuudesta monessa mielessä. Se erottuu paitsi 
laulavuudellaan sekä aiempaa liikkuvarytmisemmällä, terssiharmonioista ja jousien 
                                                 
69 Alkuperäiseen partituuriin ei ole merkitty tahtinumeroita. Tästä syystä harjoitusnumerot mainitaan 
tahtinumeroiden rinnalla lukijan työn helpottamiseksi. Jatkossa harjoitusnumerot merkitään lyhenteellä 
hn. 
70 Eero Tarasti puhuisi viimeksi mainitun musiikillisen eleen yhteydessä ulkoisen spatiaalisuuden 
débrayage’sta (vrt. esim. Tarasti 1994, 79) eli käytännössä melodian keskipakoisuudesta. 
71 Tämän näkökohdan toi esille dos. Susanna Välimäki kommentoidessaan käsillä olevan tutkielman 
tekstiä. 
72 Alkuperäisestä Reigin pappi -kertomuksesta käy myös ilmi, että Lempeliuksen suhde mereen 
muodostui Reigissä varsin läheiseksi.  
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kahdeksasosatrioleista koostuvalla säestyksellään myös ennen kaikkea hetkellisellä 
tonaalisuudellaan: orkesteriosuuksien harmoniassa on tahdeissa 41–44 (alkaen neljä 
tahtia hn:n 3 jälkeen) ensi kertaa erotettavissa selvä sävellaji, F-duuri. Näin selkeä 
tonaalisuus on teoksessa pikemminkin tehokas poikkeus kuin sääntö; kyseinen neljän 
tahdin jakso onkin kohtauksen sopusointuisimpia ja tasapainoisimpia kohtia. Osuuden 
kontrastoivuus Lempeliuksen soolo-osuuksiin nähden perustuu nimenomaan 
orkesteriosuuksien harmoniaan ja tekstuuriin – vokaaliosuudet sinänsä eivät poikkea 
merkittävästi toisistaan. Kuoro-osuuden loppua kohti tonaalinen tukipiste vähitellen 
hämärtyy ja on jälleen kadonnut kokonaan tahdin 47 alussa.  
 Kuoro-osuuden jälkeisestä orkesterin noin 4-tahtisesta ylimenosta (tahdit 48–51, 
hn:sta 4 alkaen; ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 3) erottuu jousien laskevien 
trioliaiheiden muodostamaa taustaa vasten 1. käyrätorven tahdista 50 alkava (2 tahtia 
hn:sta 4) leveä tritonuksenlaajuinen C–F–Fis-aihe. Säestyskuviot taukoavat tahdin 51 
lopussa, ja tahdista 52 (4 tahtia hn:sta 4) alkaa jaettujen sellojen lyhyt, tritonushyppyjen 
hallitsema aihe.  
 Sekä tauko että tekstuurin muutos hahmottuvat teoksen ensimmäiseksi selväksi 
musiikilliseksi taiterajaksi, jonka voi katsoa korostavan siirtymää Lempeliuksen 
henkilökohtaiseen, ’syrjään puhuttuun’73 rukoukseen ja samalla fokalisoinnin muutosta. 
Käyrätorvi- ja selloaiheiden tritonuspainotteisuus tässä muutoin modaalisessa tai 
tonaalisessa ympäristössään viittaa ristiriitaisuuteen, mikä antaa aiheen pitää kumpaakin 
paitsi jaksottavina myös tulevaan rukoukseen liittyvinä, Lempeliuksen ristiriitaisia 
tunteita kuvaavina eleinä. Selloaihetta voi pitää paitsi taiterajana myös Lempeliuksen 
silmin nähdyn Catharinan hahmon symbolina, yhtenä Catharinan musiikillisista 
attribuuteista; sellon sointiväri saa vastaavia merkityksiä myöhemminkin Lempeliuksen 
puhuessa Catharinasta tai ajatellessa häntä. Tällä perusteella sellon voi katsoa saavan 
vähintään paikallisen johtosointiväri- ja samalla johtoaihestatuksen. 
 Lempeliuksen jälkimmäisessä rukousosuudessa liturgisuus jatkuu, ja harmoninen 
rytmi on edellisen rukousosuuden tavoin hidasta ja urkupistemäistä;  
osuuden alkua hallitseva H-duuri aiemman kirkkosävellajien välillä häilyvän  
polytonaalisuuden tilalla kuitenkin muuttaa sävyä aiempaa lämpimämmäksi ja  
                                                 
73 Partituurin ohjeiden mukaan Lempelius resitoi tässä ”puoliääneen, samalla kun valo kohdistuu 
Catharinaan”. Kuten dos. Alfonso Padilla käsillä olevan tutkielman tekstiä kommentoidessaan huomautti, 
käytännössä ohjaajat eivät välttämättä noudata valaistusohjeita kirjaimellisesti. 
61 
  
Nuottiesimerkki 3: Fokalisoinnin muutos rukousosuudessa 
 
 
intiimimmäksi, mitä pelkästään jousista koostuva säestys tässä korostaa. Harmonian 
lisäksi myös melodia tonaalistuu ja samalla elävöityy selvästi erityisesti itse pyynnön  
(”Ja pyydän Sinua, Herra, armossasi siunaamaan myös hänen kohtunsa”74) kohdalla. 
Merike Vaitmaa (1985, 27) mainitsee tämän elävöitymisen yhtenä kohtauksen 
dramaattisesti merkittävimmistä musiikillisista eleistä. Tämä elävöitynyt liturgia on 
                                                 
74 Libreton tekstien suomennokset ovat kirjoittajan /SL-A, ellei toisin mainita. 
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Lempeliuksen ensimmäinen hetkellinen poikkeama tähänastisesta diskurssistaan, 
virkaäänestään, ja samalla hänen yksityiseen minäänsä liittyvä fysionominen merkki.  
 Pyynnön jälkeen, Lempeliuksen viitatessa Raamatun kertomukseen lähes 90-
vuotiaan Saaran äidiksi tulosta, palataan jälleen modaalisempaan ja 
resitatiivimaisempaan, liturgisempaan, tyyliin; harmoniassa taas on lähinnä 
polytonaalisia piirteitä. Rukouksen päättyessä tahdissa 66 (hn 5) alkaa orkesterin lyhyt 
ylimeno, jonka päättävä käyrätorvisoolo hahmottuu taiterajaksi (ks. seuraavan sivun 
nuottiesimerkki 4) samaan tapaan kuin Lempeliuksen pyyntöä edeltävät käyrätorvi- ja 
selloaiheetkin ja sisältää myös samantapaista tritonuspainotteista surumielisyyttä ja 
ristiriitaisuutta. Alkuperäisen Reigin pappi -kertomuksen tunteva kuulija voikin tulkita 
Lempeliuksen yksityisempää rukousosuutta kehystävien aiheiden liittyvän 
Lempeliuksen suruun paitsi lapsettomuudestaan myös aiemmin menettämistään 
lapsista.75 Tämä on yksi esimerkki mahdollisuuksista käyttää kertomusta tulkintaa 
syventävänä koodiavaimena. 
 Catharinan ja Lempeliuksen keskustelun vokaaliosuudet ovat edelleenkin 
resitatiivimaisia, mutta rytmiltään vapaampia ja puheenomaisempia kuin 
rukousosuuksissa ja aluksi lähes tai kokonaan säestyksettömiä. Lempeliuksen mainittua 
ensi kertaa uuden apupapin – tulevan konfliktin aiheuttajan – orkesteri reagoi klarinetin 
ja jousien levottomalla, tulevia kuohuttavia tapahtumia aavistelevalla synkooppirytmillä 
ennen Catharinan seuraavaa repliikkiä. Kyse on siis prospektiivisesta merkistä; ääni taas 
on kaikkitietävän ja siis myös Catharinan pahoista aavistuksista tietoisen kertojan.  
 Orkesterin yllä kuvatun enteellisen kommentin jälkeen orkesteriosuudet  
muuttuvat jälleen melodisemmiksi seuraavan sananvaihdon ajaksi. Catharinan tähän 
asti pisimmän ja paljastavimman repliikin (”– – jos luulet, että nuori mies tulee – – 
vapaaehtoisesti tänne – –, erehdyt kyllä täysin. – –”) aikana edellisiä repliikkejä 
säestäneet pitkät urkupistesoinnut taukoavat kokonaan, ja orkesteriosuuden tähän asti  
ambivalentti harmonia muuttuu muutaman tahdin ajaksi tonaalisemmaksi, Fis-
keskeiseksi. 
  Kohtauksen tähän asti eloisin ja kiihkein hetki, Catharinan avainrepliikkiä 
                                                 
75 Kallaksen kertomuksessa Lempeliuksella ja Catharinalla oli ennen oopperassa kuvattuja tapahtumia 
ollut poika ja tytär, jotka kuolivat 7- ja 6-vuotiaina ruttoon. Varsinkaan Catharina ei kertomuksen mukaan 
koskaan täysin toipunut menetyksestä (Kallas 1934 [1926], 26–27 ja 41–43). Näitä lapsia ei mainita 
kertaakaan tarinan oopperaversiossa.  
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Nuottiesimerkki 4: Rukousosuuden loppu 
 
 
tauottava 3-tahtinen orkesterivälike alkaa tahdissa 92 (6 tahtia hn:sta 6; seuraavan sivun 
nuottiesimerkin 5 neljännestä tahdista alkaen). Koko Reigin rantojen koloriitti on 
mukana orkestericrescendossa, jonka intensiivisten jousimelodioiden voimakkaasti 
nouseva sävelkulku ja jousiston tremolo assosioituvat esimerkiksi 3. kohtauksen 
rakkausduettoon sekä 4. kohtauksen haltioituneeseen loppuun, Catharinan päätökseen 
paeta Kempen kanssa. Tässä kyseinen välike kertoo Catharinan vapaudenkaipuusta,  
halusta päästä pois; samalla voisi kysyä, olisiko myöhemmässä paossakin kyse 
pikemminkin tästä kuin Kempestä. Välike johtaa lauseeseen: ”Miksi hän hylkäisi 
maailman, kun se on hänelle vielä avoin kuin autuuden portit?”, jonka jälkipuoliskon 
kaihoisaa melodiaa jouset myötäilevät, 1. viulu osittain unisonossa lauluosuuden 
64 
  
Nuottiesimerkki 5: Catharinan avainrepliikki 
  
kanssa. Tässä on ensi kertaa kuultavissa Catharinan ääni, hänen todelliset tunteensa; 
melodian kaipaavaa loppua korostaa kolmen sooloviulun täydentämä B-pohjainen 
viisisointu. Tämä sekä laulu- että varsinkin orkesteriosuuksien herkkyys ja kaipaavuus 
muuttaa Catharinan repliikin sävyä selvästi alkuperäisen kertomuksen vastaavasta 
kohdasta välittyvään mielikuvaan verrattuna, vaikka tekstit ovatkin Catharinan sanojen 
osalta käytännössä identtiset: alkuperäisessä kertomuksessa kertoja-aviomies korostaa 
lähinnä Catharinan katkeruutta (Kallas 1934 [1926], 54). Orkesteriosuuksien 
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kertojanrooli ilmenee tässä siis puheen sävyn välittämisenä, mihin pelkkä dialogiteksti 
ei riittäisi. 
 Lempeliuksen aloittaessa oman avainrepliikkinsä orkesterisäestys muuttuu jälleen 
pelkistetymmäksi ja staattisemmaksi, ja myös sen aluksi doorisen ja tonaalisen g-mollin 
välillä häilyvä harmonia muuttuu vähitellen ambivalentimmaksi. Tahdista 109 (9 tahtia 
ennen hn:oa 8) alkaen alttoviulujen tremolo ja klarinettien lyhyt, terävä nouseva 
sekvenssiaihe (ks. alla oleva nuottiesimerkki 6) korostavat repliikin viimeisen lauseen 
(”Emmekö – – ole onnellisempia täällä kuin – – keskellä maailman markkinoita – – ?”) 
vaativaa, uhkaavaa ja syyllistävää sävyä sekä puheenaiheen tulenarkuutta.76 Lauseen 
loppua kohti klarinetit vaikenevat ja staattinen jousisäestys palaa taas. Lauluosuus on 
koko repliikin ajan liturgiamainen, ilman kovin voimakkaita dramaattisia huippukohtia: 
dramatisoinnista, tässä siis puheen sävyn ja painostavan tunnelman välittämisestä, 
vastaa jälleen orkesteri. 
 
Nuottiesimerkki 6: Ote Lempeliuksen avainrepliikistä
 
 Catharinan ja Lempeliuksen keskustelun keskeyttää palvelustyttö Viiu, joka tulee 
ilmoittamaan uuden apupapin saapumisesta. Hänen repliikkejään säestää klarinetti- ja 
oboeryhmien samanlainen synkooppiaihe kuin tahdin 77 klarinettiaihe, jota ennen uusi 
pappi oli juuri mainittu ensi kertaa; jännittynyttä vaikutelmaa lisää alttoviulujen 
väreilevä säestysaihe (tahdit 117–120). Merike Vaitmaa (1985, 27; 1988, 40) nostaa 
                                                 
76 Lempeliuksen syyllistävä suhtautuminen Catharinan tyytymättömyyteen käy Kallaksen kertomuksesta 
selvästi ilmi (vrt. erit. Kallas 1934 [1926], 45). 
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esiin tässä osuudessa soivaan kokoonpanoon liittyvän oboen sointivärin erityisen 
merkittävänä ja nimenomaan Kempen hahmoon liittyvänä musiikillisena eleenä: oboe 
liittyy mukaan ensi kertaa Viiun ilmoittaessa Kempen saapumisesta ja jää tämän jälkeen 
soimaan kohtauksen loppuun asti. Oboen sointiväriä voikin kirjoittajan näkemyksen 
mukaan pitää varsin yksiselitteisenä Kempen hahmoon liittyvänä johtoaiheena, vaikka 
aiemmassa tutkimuksessa (vrt. erit. Vaitmaa 1988, 40) puhutaankin varovaisemmin 
Tubinin oopperoiden henkilöihin liittyvistä ennakoivista sointiväreistä77. 
   Viiun vokaaliosuudet ovat selvästi aiempia lauluosuuksia tonaalisempia: 
Lempeliukselle osoitetut repliikit ovat selvästi D-keskeisiä niin melodian kuin 
harmoniankin osalta. Lempeliuksen osuudet ovat tässä lyhyessä keskustelussa 
enimmäkseen säestyksettömiä; repliikin lopussa vallitsee hetken aikaa A-miksolyydinen 
moodi. Lempeliuksen poistuessa seuraa noin kolmen tahdin suureksi osaksi 
kromaattisista rinnakkaisliikkeistä koostuva ylimeno (hn:sta 9 lähtien, tahdit 125-127; 
ks. nuottiesimerkki 7), jonka raskasta neljäsosa- ja puolinuoteista koostuvaa rytmiä 
homofoninen tekstuuri korostaa. Ylimeno kokonaisuudessaan tuo mieleen rukouksen 
jälkeisen ylimenon, jonka aikana kalastajat lähtevät merelle; näillä ylimenoilla voi 
katsoa olevan jaksottava funktio. Aivan ylimenon lopussa soivaan kokoonpanoon 
 
Nuottiesimerkki 7: Lempeliuksen poistuminen  
  
                                                 
77 Vaitmaa (1988, 40) käyttää tässä yhteydessä termiä ”eelistämber”. 
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liittyvät jälleen Kempeen viittaavat oboet, jotka jäävät soimaan Catharinan kysyessä 
Viiulta tietoja tulokkaasta ja Viiun kuvaillessa tätä.  
 Lauluosuuksien tyyli ja musiikin yleissävy muuttuvat Catharinan ja Viiun 
keskustelun aikana siinä määrin, että voi puhua musiikillisesta taiterajasta Catharinan ja 
Lempeliuksen sekä Catharinan ja Viiun keskustelujen välillä. Orkesteriosuuksien  
unisonot Viiun puhtaiden intervallien hallitsemien vokaaliosuuksien kanssa korostavat 
niiden valoisuutta, laulavuutta ja melodisuutta. Erityisesti vokaaliosuuden alkupuoli 
Viiun kuvaillessa Kempeä on myös suhteellisen tonaalinen, selvästi A-keskeinen, 
vaikka säestysäänet eivät yksiselitteisesti A-tonaliteettia noudatakaan. Nämä Viiuun 
liittyvät musiikilliset attribuutit, sekä tonaalisuus että puhtaat intervallit, symboloivat 
hänen tyttömäisyyttään, viattomuuttaan ja hyväntahtoisuuttaan. 
 Catharinan kiusoitteleva vastaus Viiun kuvaukseen (ks. seuraavan sivun 
nuottiesimerkit 8a ja 8b) on myös varsin melodinen ja hänen selvästi valoisin 
repliikkinsä tähän asti: siinä toistuvat Viiulle luonteenomaiset puhtaat intervallit, ja 
myös sen tonaalinen ympäristö on samankaltainen. Tonaalisuus hämärtyy jälleen vasta 
Catharinan tämän kohtauksen viimeisen merkittävän repliikin (”Ilman sinua olisin täällä 
aivan yksin”) ajaksi; oboeiden ja I viulun osuudet korostavat vokaaliosuuden pianto-
kuvioiden surumielisyyttä. Kuten Catharinan aiemmassa avainrepliikissä, tässäkin 
puheen sävy välittyy siis musiikin kautta. Orkesteri-kertoja on tässä kuitenkin 
vetäytynyt taka-alalle antaen tilaa ilmeikkäälle vokaaliosuudelle. Taitteen aiempi 
melodisuus säilyy, mutta sävy on melankolisempi – tosin myös lämpimämpi. Viiun 
hahmo saa musiikilliset(kin) perustelunsa osittain jo tämän keskusteluosuuden 
perusteella – hänen ja Catharinan välinen kiintymys- ja luottamussuhde paitsi 
tasapainottaa ympäristön karuutta ja vihamielisyyttä myös valottaa Catharinan 
persoonan lämmintä ja herkkää puolta, joka ei juuri käy Kallaksen kertomuksesta ilmi. 
 Catharinan ja Viiun dialogin jälkeisen orkesterin loppukommentin tahdeissa 147–
148 (alkaen lähes neljä tahtia ennen kohtauksen loppua) erottuu samanlainen 
karakteristinen nouseva kvintti kuin aiemmin Viiun kuvauksen päättäneessä 
huudahduksessa ja Catharinan vastauksessa (ks. seuraavan sivun nuottiesimerkit 8a–c), 
ikään kuin Catharinan mieleen soimaan jääneenä kaikuna.78 Kohtaus päättyy gis-
                                                 
78 Merike Vaitmaa (1985, 28) kiinnittää huomiota samantapaiseen orkesterissa soivaan kaikuefektiin 2. 
kohtauksen lopussa.  
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Nuottiesimerkki 8a: Viiu: ”[– –] Kuvankaunis mies!”  
 
 
Nuottiesimerkki 8b: Catharina: ”[– –] Onko hänkin [huomannut] sinut?” 
 
 
Nuottiesimerkki 8c: I kohtauksen loppu 
 
mollipohjaiseen viisisointuun, jossa Merike Vaitmaan mukaan on myös kuultavissa 
Kempen läsnäolo samaan tapaan kuin yllä mainitussa nousevassa kvintissä – sointu 
muistuttaa Viiun aiempaa huudahdusta säestänyttä sointua, vaikkakin lopussa soi lisäksi 
taustalla kohtauksen alun ”Reigin sointiin” liittyvä A–H-intervalli (Vaitmaa 1985, 27). 
Mainittu avainintervalli ja sekä fagotin että oboen läsnäolo edustaa Lempeliuksen 
hahmon samanaikaista läsnäoloa Kempen kanssa ja on samalla tulevaan konfliktiin 
viittaava prospektiivinen merkki. 
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 Kuten jo aiemmin mainittiin, oboen käyttö liittyy 1. kohtauksessa selvästi 
Kempeen. Viiun puhuessa Kempestä (tämän jo saavuttua) soivat oboet ja klarinetit, 
Catharinan puhuessa hänestä tai ajatellessa häntä taas fagotit ja oboet, ajoittain myös 
klarinetit. Merkittävää on, että Lempeliuksen puhuessa hänestä ei ainoastaan oboe  
vaan koko orkesteri loistaa poissaolollaan; tämä viittaa siihen, että oboe liittyy Kempen 
läsnäoloon ja sen aiheuttamaan jännitteeseen, josta Lempelius ei vielä ole tietoinen. 
Lempelius ei siis selvästikään itse esiinny tässä ainakaan kaikkitietävänä kertojana, 
vaikka Kallaksen kertomus kerrotaankin takautuvasti hänen äänellään – Kempeen 
liittyvien repliikkien säestyksettömyys pikemminkin korostaa Lempeliuksen pahaa-
aavistamattomuutta. Tässä voi siis puhua fokalisoinnin kognitiivisesta aspektista. 
 Reigin papin molemmat luvussa 4.2. mainitut perusvastakkainasettelut ovat läsnä 
ensimmäisessä kohtauksessa. Veristisvaikutteinen ylevyyden ja arkisuuden välinen 
vastakkainasettelu on havaittavissa rukousosuuden juhlallisuuden ja toisaalta arkisen ja 
kireän keskusteluosuuden välisessä draamallisessa ja musiikillisessa 
vastakohtaisuudessa. Myös yksilön ja yhteisön välinen vastakkainasettelu saa jo 
ensimmäisessä kohtauksessa musiikillisia vastineitaan. Attribuutteja, joita yksilöön 
voidaan liittää 1. kohtauksessa, ovat inhimillisyys, lämpö ja vapaudenkaipuu, joiden voi 
katsoa ilmenevän musiikissa melodisuutena, tonaalisuutena, levottomina rytmeinä ja 
dynaamisena yleisvaikutelmana. Yhteisöön liittyvän jäykkyyden, virallisuuden ja 
sovinnaisuuden taas voisi musiikissa yhdistää Lempeliuksen virkaäänelle tyypillisiin 
piirteisiin, resitatiivin- tai puheenomaisuuteen, kirkkosävellajeihin ja urkupisteisiin sekä 
yleiseen staattisuuteen. Yksilön ja yhteisön välisen ristiriidan voi tässä kohtauksessa 
katsoa olevan melko kätkettyä, ja erityisesti Lempeliuksen kohdalla voi jossain määrin 
puhua myös yksilön samastumisesta yhteisöönsä. 
 
5.2. II kohtaus 
 
Teoksen toinen kohtaus jakautuu näyttämötapahtumien osalta kolmeen taitteeseen. 
Ensimmäisessä, luonteeltaan johdattelevassa taitteessa Lempelius toivottaa Kempen 
tervetulleeksi puhein ja maljoin. Toisessa taitteessa Kempen kiinnostus Catharinaa 
kohtaan herää, ja hänen hakiessaan tähän kontaktia miehet päätyvät ottavat mittaa 
toisistaan erilaisin taidon- ja voimannäyttein; oopperassa kilpailuasetelma tuodaan 
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huomattavasti selvemmin esille kuin Kallaksen kertomuksen vastaavassa kohdassa 
(Kallas 1934 [1926], 56–57). Kolmas taite koostuu suurimmaksi osaksi Catharinan ja 
Kempen keskustelusta, jonka aikana jännite heidän välillään kasvaa.  
 Orkestrointi on toisessa kohtauksessa huomattavasti rikkaampaa kuin 
ensimmäisessä: mukana ovat nyt myös huilut, trumpetit, pasuunat, tuubat ja 
patarummut. Myös rytmi, joka luonnollisesti vaihtelee kulloisenkin karaktäärin mukaan, 
on tässä pääsääntöisesti huomattavasti selkeämpi kuin edellisessä kohtauksessa. Toisen 
kohtauksen melodioissa ja harmonioissa, erityisesti Lempeliuksen ja Kempen 
lauluesityksissä, on yleisesti ottaen enemmän tonaalisuutta kuin ensimmäisessä 
kohtauksessa ja varsin vähän kirkollisuuteen viittaavaa modaalisuutta. Kohtauksen 
yleissävyä voikin luonnehtia maalliseksi. 
 
Nuottiesimerkki 8: II kohtauksen motto 
 
 Ensimmäisessä taitteessa musiikki pysyy koko ajan tyyliltään melko yhtenäisenä. 
Kohtauksen motto (nuottiesimerkki 8), sordinoitujen trumpettien raskaspoljentoinen 
teema (tahdit 2–6), tuo mieleen kromaattisessa dissonoivuudessaan kömpelön ja 
irvikuvamaisen maalaistanssin, missä on kuultavissa piilevää uhkaavuuttakin. Niin 
uhkaavuudesta, tanssillisuudesta kuin sordinoitujen trumpettien nasaalista, 
’paholaismaisesta’ sointiväristä voi Kallaksen kertomuksen perusteella myös tulkita 
kertojan/fokalisoijan – tässä tapauksessa jälkiviisaan (ja puolueellisen) Lempeliuksen – 
viittaavan tulevaan kolmiodraamaan johtavan ”paholaisen tanssin” alkamiseen.79 Selvää 
                                                 
79 Lempelius kommentoi Kempen saapumista Kallaksen kertomuksessa seuraavasti: ”– –  ensimmäisenä 
ehtoona, – – Diaconuksen tulon jälkeen – – alkoi jo tämä Pirun peli ja Daimonien tanssi minun vakaassa 
huoneessani” (Kallas 1934 [1926], 60). 
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tonaalista keskusta ei ole: harmonia on aivan kohtauksen alussa lähinnä polytonaalista, 
ja sekin vaikutelma hämärtyy moton tauotessa.  
 Kohtauksen lauletun osuuden aloittaa Lempeliuksen pitkä ailahteleva monologi, 
jonka aikana orkesterisäestys ohenee selvästi, kuitenkin koko ajan seuraten ja heijastaen 
paitsi Lempeliuksen myös ajoittain Catharinan mielenliikkeitä. Lempeliuksen 
vokaaliosuuksien sävy vaihtelee sotilaallisen reippaasta mietteliääseen; orkesteri 
korostaa reippaita osuuksia sforzandoin, mietteliäämpää hetkeä taas ennakoi moton 
aikana soineen jousien ja fagottien raskaan säestysaiheen paluu tahdin 12 ajaksi (3 
tahtia hn:sta 11), jonka jälkeen Lempelius viinipulloa avatessaan paljastaa: ”Ajattelin – 
– säästää sen poikani ristiäisiin – – ”. Tämän osuuden aikana soi ainoastaan 
käyrätorvien ja jousien pitkä, pehmeä mutta dissonoiva sointu, jota seuraa fagottien, 
käyrätorvien ja jousien säpsähdyksenomainen, klusterimainen sforzando-kahdeksasosa. 
’Säpsähdyksessä’ on todennäköisesti kyse Catharinan kiusaantumisesta ja ehkä myös 
menettämiinsä lapsiin liittyvän kipeän muiston torjunnasta.80 Lempelius jatkaa tämän 
jälkeen: ”– – älä toki punastu, Catharina – –”, ilman orkesterisäestystä. Lauluosuus 
taukoaa tahdin 16 alussa (5 tahtia ennen hn:oa 12), ja kohtauksen motto toistuu hiukan 
aiempaa riitasointuisemmin säestysharmonioin kuin kohtauksen alussa. 
Kokonaisuudessaan kohtauksen tähänastinen osuus luo kömpelön, maalaisen ja 
rahvaanomaisen, jo valmiiksi juopuneen vaikutelman. 
 Orkesteriosuuksien yllä kuvattujen, Lempeliuksen ja Catharinan mielenliikkeitä 
peilaavien musiikillisten eleiden lisäksi myös Lempeliuksen osuuksien 
säestyksettömyyttä voi ainakin näin kohtauksen alussa pitää merkitsevänä: sen voi 
katsoa korostavan Lempeliuksen ylpeydenaiheita, jotka käyvät tekstistä ohimennen ilmi 
hänen mainitessaan tarjoamansa viinin olevan valtakunnanmarski de la Gardien 
lahjoittamaa sekä hänen viitatessaan epäsuorasti vaimonsa siveyteen. Kallaksen 
kertomusta voisi tässä käyttää koodiavaimena erityisesti viiniä koskevan maininnan 
yhteydessä – lauseen voi katsoa viittaavan Lempeliuksen aiempaan, Reigiin päätymistä 
edeltäneeseen varakkaampaan ja menestyksekkäämpään elämänvaiheeseen. 
 Tahdin 21 alussa (hn 12) tyylilaji muuttuu hiukan. Huilujen, oboeiden ja sellojen  
                                                 
80 Viimeksi mainitun tulkinnan on esittänyt dos. Susanna Välimäki kommentoidessaan käsillä olevan 
tutkielman tekstiä. Kallaksen kertomuksessa kuvattua Catharinan ja Lempeliuksen kahden lapsen 




lyhyt, mutta lennokas ja haltioitunut nouseva aihe johtaa Lempeliuksen seuraavaan, 
tarjoamansa viinin kaunista väriä ylistävään repliikkiin. Sekä kyseisen aiheen että niin 
sanotun malja-aiheen eli maljanjuontia säestävän, ylöspäisen 16-osissa liikkuvan 
murtosointuaiheen lennokkuus on yhdistettävissä Lempeliuksen suurieleiseen viinin 
tarjoiluun, minkä Merike Vaitmaa (1985, 28; 1988, 41) mainitsee keskeisenä 
kirkkoherran persoonaa esittelevänä elementtinä. Malja-aiheen ja sen varianttien 
yhteydessä voi siis puhua paitsi tiettyyn toistuvaan tilanteeseen liittyvästä paikallisesta 
johtoaiheesta myös Lempeliuksen henkilökuvaukseen kuuluvasta fysionomisesta 
merkistä. 
 Malja-aihetta seuraa tahdeissa 30–31 (alkaen 1 tahti hn:sta 13) oboeiden ja 
klarinettien aihe (ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 9a), jonka raskassoutuisuutta ja 
mietteliäisyyttä korostaa sen lopun alaspäisyys useiden ylöspäisten aiheiden jälkeen. 
Oboen sointivärin voi tulkita merkitsevän tässä Kempen läsnäolon Lempeliuksessa 
aiheuttamaa tietoisuutta oman kodin vaatimattomuudesta; tätä tulkintaa tukee 
Lempeliuksen seuraava, jälleen hänen aiempaan varakkuuteensa viittaava repliikki 
(”Tätä juomaa olisi kyllä pitänyt juoda hopeisesta tai jopa kultaisesta maljasta – –”). 
Repliikin merkityksellisyyttä korostaa ohentunut säestys sekä lauluosuuden viimeisen 
laskevan septimihypyn (sanojen ”kultaisesta maljasta” kohdalta) toisto sello-osuuksissa 
Lempeliuksen siirtyessä jo seuraavaan lauseeseen – ikään kuin edellisen lauseen sisältö 
edelleen painaisi hänen mieltään. Lempeliuksen monologin jälkeen toistuu 
samantapainen fanfaariaihe kuin tahdissa 26 samalla soitinnuksella. Aihe johtaa 
Kempen avausrepliikkiin, jota seuraa maljan juominen samantapaisen malja-aiheen 
säestyksellä kuin edelliselläkin kerralla (ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 9b).  
 Kolmannen, Kempelle juotavaa maljaa edeltävän maljapuheen säestys sen sijaan 
poikkeaa aiemmista malja-aiheista: Lempeliuksen repliikki saa painokkuutta jousien 
sekä vokaaliosuuden melodialinjaa myötäilevien käyrätorvien voimakkaasta, 
uhkaavasta crescendosta sanojen ”uuden apupappimme terveydeksi” aikana. Koko 
crescendon ajan soi pehmeästi dissonoiva As–C–D–E–G -sointu (jonka voi hahmottaa 
myös kahdeksi päällekkäiseksi soinnuksi D-lisäsävelellä), ja sen päättää painokas, 
voimakkaammin dissonoiva klusterimainen kahdeksasosanuotti sanan ”terveydeksi” 
kohdalla (ks. nuottiesimerkki 9c, 2 sivua eteenpäin). Tässä voi puhua enteellisyydestä, 
prospektiivisesta merkistä – orkesterin eleessä, jossa soi myös teoksen tärkeä As-
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Nuottiesimerkit 9a ja 9b: Ensimmäinen ja toinen malja 
9a:                9b: 
  
 
keskussävel, voi kuulla kaikkitietävän kertojan varoituksen tulevan kilpailijansa maljaa 
juovalle Lempeliukselle. Maljapuhe jatkuu sellojen soidessa unisonossa lauluosuuden 
kanssa: ”– – Kohotkoon tämä matala katto kunniaportin tavoin hänen päänsä 
yläpuolelle!” Kallaksen kertomuksen vastaavan kohdan (Kallas 1934 [1926], 62–63) 
perusteella voi katsoa, että sellojen ja Lempeliuksen osuuden unisono paljastaa sanojen 
taakse kätkeytyvän alemmuudentunteen hienostuneen ja hyvin pukeutuneen nuoremman 
kollegan edessä. Ristiriitaisiin tunteisiin viittaa myös se, että Kempelle juotavan maljan 
aikana orkesteriosuuksien aiheet (ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 9d) ovat selvästi 
aiempia ’malja-aiheita’ raskaampia ja vähemmän lennokkaita: melodian suunta on 
pikemminkin alas- kuin ylöspäin.   
 Kempelle juodun maljan jälkeen huomio kiinnittyy Catharinaan. Keveä 
jousisäestys voimistuu uhkaaviksi pisteellisiksi kahdeksasosarytmilegatoiksi tahdissa 53 
(3 tahtia hn:osta 15), Lempeliuksen puhuessa uudelle papille ylpeänä vaimonsa 
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Nuottiesimerkit 9c ja 9d: Malja Kempelle 
9c: Maljapuhe           9d:  Maljan juominen      
 
 





hurskaudesta ja siveydestä (ks. edellisen sivun nuottiesimerkki 10).  Tätä pahaenteistä 
legatoaihetta vastaan nousee tahdissa 55 uusi aihe, jonka Merike Vaitmaa (1988, 40) on 
nimennyt ”Catharinan sisäiseksi kapinaksi/protestiksi” (ks. nuottiesimerkki 11). 
 
Nuottiesimerkki 11: Catharinan ”sisäinen kapina” 
 
Tässä Catharinan ”sisäisessä kapinassa” on jälleen kuultavissa myös kiusaantuneisuutta. 
Vaitmaa tulkitsee myös Catharinan jännittyneen kiinnostuksen Kempeä kohtaan tulevan 
tämän äkillisen tunteenpurkauksen myötä ensi kertaa ilmi ja perustelee tulkintaansa 
sillä, että samantapainen rytmisesti ambivalentti melodiatyyppi suurine 
intervallihyppyineen, enimmäkseen laskevine melodialinjoineen ja luonteenomaisine 
triolikuvioineen leimaa jatkossakin Catharinan ja Kempen yhteisiä kohtauksia (Vaitmaa 
1985, 28; 1988, 41). Sekä itse kapina-aiheessa että sitä edeltävässä uhkaavassa 
jousiaiheessa on toisaalta kuultavissa myös kaikkitietävän kertojan tietoisuus sekä 
Catharinan kapinallisista ajatuksista että tilanteen ristiriitaisuudesta kokonaisuudessaan 
– myöhemminhän Catharinan pyrkimykset hurskauteen ja siveyteen epäonnistuvat 
hänen rakastuessaan Kempeen. Säestys taukoaa Lempeliuksen pyytäessä Catharinaa 
hakemaan olutta, mikä tässä korostaa repliikin merkityksettömyyttä ja arkisuutta. 
 Tahdista 61 (hn 16) alkaa uusi taite: tempomerkintä vaihtuu Allegro moderatosta 
Andanteksi, ja orkesteri esittelee uuden aiheen (ks. seutraavan sivun nuottiesimerkki 12) 
Catharinan poistuessa, partituurin esitysohjeiden mukaan kummankin miehen 
”seuratessa häntä silmillään”. Uuden, klarinettien ja alkuun myös fagottien esittelemän 
aiheen alku muistuttaa tahtien 30–31 aihetta, ikään kuin Lempelius ikävöisi jälleen 
varakkaampaa menneisyyttään vaimoaan katsellessaan. Tulkintaa tukee myös aiheen 
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esittelyn jälkeen alkava Lempeliuksen ’syrjään puhuttu’ vokaaliosuus (”Miten kauniilta 
saksalainen verka näyttäisikään hänen hartioillaan! – – ”), jonka alku on hetken 
unisonossa äsken mainittua aihetta toistavan säestyksen kanssa ja joka johtaa erääseen 
kohtauksen avainrepliikeistä: ”Eikö hänen oikea paikkansa olisikin Tukholmassa eikä 
täällä Reigissä – – vain lokkien katseltavana!” 
 
Nuottiesimerkki 12: ”Miten kauniilta…” 
 
Tämä tahdista 68 (4 tahtia ennen hn:oa 17) säestyksettömänä alkava repliikki jatkuu 
noin puolentoista tahdin ajan lähes täsmällisessä unisonossa oboeiden ja fagottien 
kanssa; Lempeliuksen ääntä edustavat fagotit taukoavat sanan ”Tukholmassa” kohdalla, 
Kempen ääntä edustavat oboet sen sijaan jäävät jatkamaan säestysaihetta melkein 
loppuun asti. Säestysaihe taukoaa vasta sanan ”Reigissä” kohdalla; tässä Lempeliuksen 
voisi katsoa heräävän todellisuuteen uneksittuaan entisistä ajoista. Repliikin lopun 
vähäeleinen säestys korostaa tekstin sisältöä, todellisuuden karuutta. 
 Tahdista 72 (hn 17) alkavan lyhyen orkesterivälikkeen aikana Catharina palaa 
huoneeseen. Äskeinen säestysmelodia palaa aiempaa voimakkaampana ja 
intohimoisempana mutta keskeytyy viulujen, alttoviulujen ja huilujen aloittaessa uuden 
aiheen (tahdit 74–78, ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 13). Merike Vaitmaa (1985, 
28; 1988, 41) kiinnittää huomiota aiheen samankaltaisuuteen yllä kuvatun Catharinaan  
liittyneen ’kapina-aiheen’ ja samalla Catharinan ja Kempen yhteisiin kohtauksiin 
liittyvän melodiatyypin kanssa sekä soivaan kokoonpanoon ensi kertaa liittyvän  
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Nuottiesimerkki 13: Kempe huomaa Catharinan 
 
pasuunan lyhyeen, voimakkaaseen ja pahaenteiseen soolo-osuuteen, joka soi aiheen  
kanssa samanaikaisesti. Tämä orkesterivälike on selvästi oopperan tähän asti 
intohimoisin jakso ja assosioituu joihinkin myöhempiin, pako- ja 
oikeudenkäyntikohtauksien intohimoisimpiin ja traagisimpiin kohtiin; voikin melko 
varmasti tulkita Vaitmaan (1985, 28; 1988, 41) tavoin, että viimeistään tässä kohdassa 
Kempen kiinnostus Catharinaa kohtaan herää. Tulkintaa tukee sekä partituurin 
esitysohje, jonka mukaan Kempe tarjoutuu ”yhtäkkiä, Catharinaa herkeämättä 
katsellen” laulamaan isäntäväelle, että hänen esittämänsä rakkauslaulun sisältö. 
Mahdollinen tulkinta on myös kaikkitietävän kertojan reaktio tulevan laulun 
merkitsevyyteen ja enteellisyyteen sekä tietoisuus Catharinan ja Kempen keskinäisestä 
vetovoimasta. 
 Orkesteri taukoaa Kempen ehdotuksen ajaksi ja hänen noutaessaan sitransa  
aloittaa uuden, lauluesitykseen johtavan välikkeen, jonka alkupuolen (tahdit 81–85, 
alkaen 9 tahtia ennen hn:oa 18) melodia muistuttaa edellisen välikkeen tavoin yllä 
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kuvattua, Catharinan ja Kempen yhteisiin kohtauksiin liittyvää melodiatyyppiä. 
Välikkeen loppupuoli, alkaen tahdista 86 (4 tahtia ennen hn:oa 18), tapailee laulun 
ensimmäistä fraasia sekä laulussa esiintyvää kromaattista säestysaihetta; myös juuri 
ennen laulua alkavat ja sitä myöhemmin paikoin säestävät jousipizzicatot voi kuulla 
esitykseen liittyvinä diegeettisinä ääninä, sitran näppäilynä.  
 Kempen esityksestä alkaa uusi taite, joka sisältää musiikillisesti hyvin 
eriluonteisia jaksoja – voisi oikeastaan puhua karaktäärikappaleista, ’esityksistä 
esityksessä’. Näistä ensimmäistä ja pisintä, Kempen esittämää rakkauslaulua 
(nuottiesimerkki 14, seuraava sivu), Merike Vaitmaa (1985, 28) kuvaa La Folia -
sävelmän81 musiikilliseksi tyylitelmäksi vanhojen soittimien sointia jäljittelevine 
orkestraatioineen; muodoltaan laulu on hänen mukaansa varioitu kuplettilaulu. 
Orkesteriosuuksissa arkaaista vaikutelmaa korostavat ensimmäisen säkeistön  
alkupuolella kolme sooloalttoviulua, jotka soivat hauraan dissonoivasti yhteen  
laulumelodian c-mollisävellajista piittaamattomissa rinnakkaisintervalleissa (ks. tahdit 
93–101, alkaen 3 tahtia hn:n 18 jälkeen); säkeistön loppupuolella säestys tonaalistuu ja 
soinnin arkaaisuus vähenee, mikä korostaa Kempen osuuden solistisuutta. Toisen 
säkeistön alkupuolta vahvistavat Lempeliuksen ääntä edustavat klarinetit ja fagotit, 
jotka dissonoivat keskenään edellisen säkeistön sooloalttoviulujakin voimakkaammin; 
tämän voi tulkita Lempeliuksen vastareaktioksi säkeistön tekstin kiihkeimpään kohtaan: 
”Rakkautta ei voi päästä pakoon! Miehille, naisille se on tuskaa tuonut”.  
 Kempen laulun sanat puhuvat rakkauden hallitsemattomuudesta ja ihmisen 
voimattomuudesta sen edessä. Raamatulliset viittaukset kuningas Daavidiin viittaavat 
siihen, että Kempe mielessään vertaisi itseään Daavidiin ja Catharinaa Batsebaan; 
Lempelius rinnastuisi tällöin jossain määrin sekä Goljatiin että Uuriaan. Kempe on siis 
jo tietoinen kilpailutilanteesta. Kuten Merike Vaitmaa toteaa, laulu on 
hienostuneisuudessaan olennainen osa Kempen persoonan esittelyä; (Vaitmaa 1985, 28; 
1988, 41) toisaalta se on dialogitasolla myös selvä piiloviesti Kempeltä Catharinalle. 
Viestin naamioiminen lauluesitykseksi, jonka selkeä säkeistömuoto erottaa sen selvästi 
oopperan muuten melko vapaamuotoisista melodiakuluista, osoittaa kuitenkin hänen 
tietoisuutensa yhteisön sovinnaisuussäännöistä.  
                                                 
81 Sävelmän tunnetuin versio lienee Arcangelo Corellin (1653–1713) La Follia -viulusonaatin teema. 
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 Lempeliuksen keskeyttäessä Kempen laulun tahtilaji vaihtuu 3/4:stä 4/4:ksi ja 
dynamiikka pianosta forteksi. Lempeliuksen lyhyttä, Kempen laulua koskevaa 
kommenttia säestävät kuudestoistaosaparit ennakoivat konfliktirytmiä miesten väliseen 
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kilpailutilanteeseen viitaten; samalla ne muodostavat ylimenon Lempeliuksen lauluun 
(nuottiesimerkki 15). Kyseinen laulu (”Remua, riemuitse ja vatsaas täytä; parempata 
pesää et sentään löydä”82) on hyvin lyhyt, rytmiltään yksinkertainen ja melodialtaan 
selkeää B-duuria; orkesterisäestyksessä muodostuvat soinnut tosin viittaisivat 
pikemminkin g-molliin. Rytmillisesti säestys koostuu jousien vuorottelevista 
kahdeksasosista, matalilla jousilla iskuilla, viuluilla ja alttoviuluilla takapotkuina. Kuten 
Merike Vaitmaa (1985, 28; 1988, 41) toteaa, Lempeliuksen laulu elämän nautinnoista 
muodostaa Kempen rakkauslaululle selvän kontrastin ja on olennainen osa 
Lempeliuksen esittelyä.  
 
Nuottiesimerkki 15: Lempeliuksen laulu 
 
 Lempeliuksen laulua ja sen jälkikommentteja seuraa lyhyt orkesteriylimeno 
(tahdit 141–146, hn:sta 21 alkaen), jonka aikana tapahtuu tunnelman äkillinen muutos: 
hilpeä melodia katkeaa tahdissa 146 (5 tahtia hn:sta 21) voimakkaaseen sforzandoon ja 
sen jälkeiseen jousitremoloon. Soitinnuksen keskeisimpänä muutoksena – ja 
merkittävänä pahaenteistä sävyä luovana tekijänä – voisi tässä kuitenkin pitää 
patarumpujen mukaantuloa yllä mainitussa tahdin 146 alun sforzandossa: oopperan 
ensimmäisen neljän kohtauksen ainoa lyömäsoitin esiintyy tässä nyt ensi kertaa. 
Patarummut toistavat painostavan sävyistä muistumaa äskeisen laulun rytmin 
alkuaiheesta ikään kuin ylimenona tunnelmasta toiseen, ja niiden rytmistä voikin 
päätellä, että kyseessä on Lempeliuksen ääni hänen aggressioidensa herätessä. 
                                                 
82 Laulu esiintyy tässä muodossa Kallaksen kertomuksessa (Kallas 1934 [1926], 56). Oopperassa 
vironkielisen laulun sisältö on käytännöllisesti katsoen sama. 
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Nuottiesimerkki 16: Taiteraja 
 
 Orkesterisäestys taukoaa tahdin 149 (2 tahtia ennen hn:oa 22) puolivälissä 
voimakkaaseen crescendoon ja sen päättävään sforzandoon, jonka jälkeen Lempelius 
lausuu viinipullon äskeiseen avaamiseen viittavat sanat: ”Ristiäisiin hankitaan uutta!” 
Säestyksettömyyden voi katsoa korostavan Lempeliuksen pahaa-aavistamattomuutta: 
ristiäisten mahdollisuudenhan vie myöhemmin sama vieras, jolle niihin säästettyä viiniä 
tarjotaan. Maljaa juotaessa kuullaan aihe (alkaen tahdista 151, hn 22), joka on selvästi 
aiempia malja-aiheita pitempi ja sävyltään uhkaavampi; uhkaavuutta tuovat erityisesti 
painokkaat pisterytmit sekä ensin alas- ja sitten ylöspäin syöksähtävät kromaattiset 
astekulut. Kyseinen aihe aloittaa samalla uuden taitteen (ks. nuottiesimerkki 16). 
 Lempeliuksen komentaessa Catharinaa tuomaan hevosenkengän seuraavaa 
ohjelmanumeroa varten soi pelkästään fagottien A–H -intervalli – sama aiemmassa  
tutkimuksessa (Vaitmaa 1985, 27; Normet 1990, 176) Reigiin ja Lempeliukseen liitetty 
intervalli, jolla koko ooppera alkaa; tässä yhteydessä sen voisi yhdistää Leo Normetin 
(emp.) sanoin ”Lempeliuksen karkeaan hahmoon”. Käskyn jälkeen viulujen jännitteinen 
osuus joka iskulla toistuvine kahdeksasosineen (nuottiesimerkki 17a, seuraava sivu) 
alkaa ennakoida niin sanottua konfliktirytmiä. Tahdissa 172 (kolme tahtia ennen hn:oa 
24) kuullaan matalien jousien kuudestoistaosa-aihe (nuottiesimerkki 17b), joka 
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konfliktirytmin tavoin liittyy olennaisesti Lempeliuksen voimannäyttöön; tahdissa 174 
(hn:oa 24 edeltävä tahti) aihe toistuu kolmesti ennen kuin Lempelius aloittaa 
voimannäyttönsä (nuottiesimerkki 17c). 
 
Nuottiesimerkit 17a, 17b ja 17c: Konfliktiaiheiden ennakointia 
17a: 
 
17b:            17c: 
                
 
Nuottiesimerkki 17d: Lempeliuksen voimannäyttöön liittyvä rytmiaihe 
 
 Voimannäytön aikana kaikki näyttämöllä olevat henkilöt ovat hiljaa. Kuten 
Merike Vaitmaa (1988, 41) toteaa, orkesteriosuuksien tekstuurista (ks. nuottiesimerkit 
17a-d) erottuu erityisesti jyrkkä kahdeksasosaostinatorytmi, josta kehittyy 
myöhemmissä kohtauksissa konflikti-/tunnekuohurytmi. Tämän taustalla sykkivän 
kahdeksasosarytmin ohella jännittynyttä tunnelmaa luo myös aina tahdin viimeisellä 
iskulla esiintyvä yllä kuvattu kuudestoistaosa-aihe (nuottiesimerkki 17d). Pasuunoiden 
puolinuotein etenevät kromaattiset astekulut kuvaavat toisaalta Lempeliuksen jatkuvasti 
kasvavaa ponnistusta, toisaalta hevosenkengän vähittäistä suoristumista ja huipentuvat 
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tahdin 182 (neljä tahtia ennen hn:oa 25) voimakkaaseen sforzando-kahdeksasosaan, 
jossa ovat nyt mukana teoksen koko tähänastinen kokoonpano. Sforzando luonnollisesti 
kuvaa tempun huipennusta, hevosenkengän oikenemista täysin suoraksi; tätä korostaa 
myös sitä edeltänyt kuudestoistaosa-aiheen poikkeuksellinen toistuminen (ks. 
nuottiesimerkki 17e). 
 




 Voimannäytön aikana soivat aiheet liittyvät selvästi Lempeliukseen, hänen 
vähitellen heräävään epäluuloonsa ja mustasukkaisuuteensa; tätä tulkintaa tukee 
aiheiden tai niiden muistumien myöhempi paluu tilanteissa, joissa Catharinan ja 
Kempen väliset jännitteet ovat tavalla tai toisella esillä. Merike Vaitmaan (1985, 28; 
1988, 41) mukaan Lempeliuksen voimannäyttö onkin olennainen osa hänen 
esittelyään paitsi tarinan tasolla myös musiikillisesti: siihen liittyvät aiheet antavat 
viitteitä paitsi Lempeliuksen fyysisistä voimista myös hänen voimakkaasta tahdostaan 
sekä tämän yhdistelmän vaarallisuudesta.  
 Voimannäyttöä seuraa Kempen ehdottama malja Catharinalle. Mielenkiintoista 
on, että maljan juomiseen liittyvä aihe on sukua kohtauksen aivan ensimmäisiin 
maljoihin liittyville aiheille, mikä vahvistaa niiden asemaa paikallisina johtoaiheina. 
Kyseessä on selvästi Kempen ääni hänen pyrkiessään palaamaan alun kevyempään ja  
leppoisampaan tunnelmaan, jota Lempeliuksen heräävät aggressiot alkavat uhata. 
Orkesteriosuuksien voi siis tässä katsoa osallistuvan Kempen henkilökuvaukseen 
tuoden rivien välistä esiin hänen diplomatiansa ja seurustelutaitonsa. 
 Lempeliuksen toinen lauluesitys (tahdit 186–202, hn 25–26, ks. seuraavien 
kahden sivun nuottiesimerkit 18a-b), edellisen esityksen tavoin keskeinen Lempeliusta 
esittelevä osuus, on paholaisen kavaluudesta varoittava synkkä virsi –  
joka, ironista kyllä, on sekä alussa että lopussa melodialtaan selvästi sukua Lutherin 
Enkeli taivaan -laululle! Virttä säestää konfliktirytmiä ennakoiva kahdeksasosarytmi 
sekä samantapainen pahaenteinen pisteellinen kahdeksasosarytmiaihe kuin tahdissa 53, 
Catharinan hurskaudesta ja siveydestä puhuttaessa; Merike Vaitmaa (1985, 28; 1988, 
41) kiinnittää huomiota myös säestyksen dissonoivuuteen, joka hänen mukaansa 
kommentoi ironisesti virren koraalimaisuutta. Melodian kanssa unisonossa soivien 
tukittujen käyrätorvien ääntä voi pitää paholaisen hahmoa ja ääntäkin kuvaavana, laulun 
aiheeseen liittyvänä sävelmaalailuna. Sekä pahaenteisyys että sävelmaalailu viittaavat 
siihen, että fokalisoijana on tulevat tapahtumat tietävä kertoja: Kempen uskotaan 
myöhemmin vietelleen Catharinan paholaisen voimien avulla, ja muiden muassa juuri 
Lempelius tulee syyttämään häntä tästä. Viimeksi mainitun seikan huomioiden voi 
päätellä, että fokalisoijana on tässä tapahtumia jälkeenpäin muisteleva Lempelius. 




Nuottiesimerkki 18a: Lempeliuksen virren alkua 
 
(”Kulkevatko pääkaupungissa papit – – samanlaisissa vaatteissa kuin lipevät 
nirppanokkaiset hoviherrat?”) seuraava keskustelu ennakoi kontrastoivuudessaan 
kolmannen kohtauksen musiikillista väittelyä. Lempeliuksen kristillistä köyhyyttä  
ihannoivat osuudet ovat askeettisen puheenomaisia ja olennaisimmilta osiltaan 
säestyksettömiä, Kempen  vokaaliosuus taas on säestävien osuuksien tavoin laulava ja 
yleissävyltään runollinen hänen kuvatessaan papinrouvien hienoja vaatteita ja koruja. 
Lempeliuksen paheksuvan vastauksen aikana, tahdin 215 puolivälissä (kaksi ja puoli 
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Nuottiesimerkki 18b: Lempeliuksen virren loppusäe 
 
tahtia hn:sta 27) uudelleen alkava säestys sisältää muistumia sekä äskeisestä virrestä että 
voimannäyttöön liittyvistä aiheista – klarinettien ja fagottien aihe on selvästi sukua 
virren loppupuolen melodialle (tahdit 196–199, alkaen 7 tahtia ennen hn:oa 26), tahdin 
216 lopussa alkava patarumpujen kahdeksasosarytmi taas assosioituu konfliktirytmiin. 
Säestys ikään kuin pysähtyy Lempeliuksen alkaessa tivata Kempeltä hänen 
Tukholmasta lähtemisensä syytä: yllä mainitun patarumpujen kahdeksasosarytmin 
lisäksi kysymyksiä säestävät ainoastaan staattiset pysähtymisen vaikutelmaa luovat 
soinnut. Jälleen rytmi paitsi ennakoi tulevaa konfliktia myös toimii jännitettä luovana 
taustasykkeenä, joka korostaa hitaan harmonisen rytmin ja yleisen staattisuuden luomaa 
vaikutelmaa ajan piinallisen hitaasta kulusta. 
 Sävy muuttuu ja alkaa ennakoida seuraavaa taitetta Kempen vastatessa. Hän 
väistää kiusalliset kysymykset ja kääntää taas huomion Catharinaan, ja hänen 
vastauksensa (”– – mutta sittenkin täällä kasvaa kristityn maailman kaunein kukkanen, 
joka on – – kuuttakymmentä kuningatarta kauniimpi”) on melodialtaan kohtauksen 
tähän asti laulavin, runollisin ja aariamaisin jakso. Tahdista 238 (hn 29, ks. 
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nuottiesimerkki 19) alkaen, Lempeliuksen toistaessa aiemman laulunsa, säestys muuttuu 
selvästi raskaammaksi, kömpelömmäksi ja ikään kuin juopuneemmaksi – keveiden 
takapotkujen sijaan viulujen ja alttoviulujen osuus on tasaista raskasta 
kahdeksasosarytmiä. Voikin tulkita, että fokalisoijana on juopunut Lempelius; 
orkesterin voi tässä katsoa toteuttavan kertojanrooliaan osallistumalla Rimmon-Kenanin 
termein fokalisoinnin kielentämiseen. 
 
Nuottiesimerkki 19: Lempeliuksen laulu; Catharinan ja Kempen keskustelun 
alkua 
 
 Lempeliuksen laulun voi katsoa jo kuuluvan kohtauksen viimeiseen taitteeseen: 
jousien pehmeästi hiipivät, melodialtaan kromaattisesti nousevat kahdeksasosat tahdista 
242 alkaen (4 tahtia hn:sta 29) Catharinan ja Kempen välisen keskustelun  
aikana muistuttavat etäisesti laulun säestystä niiden välisestä sävyerosta huolimatta. 
Sävyltään viettelevän kahdeksasosarytmiaiheen voisi tulkita Kempen ääneksi,  
sooloviulun taas Catharinan ääneksi hänen alkaessaan mielessään reagoida Kempen 
lähestymisyrityksiin. Vielä tässä vaiheessa sooloviulun osuus koostuu ainoastaan  
pitkistä, ikään kuin odottavista kaksiviivaisista F-sävelistä, jotka soivat joko repliikkien 
aikana tai reaktioina niihin. Sekä oboet että sooloviulu soivat hetkittäin yhtä aikaa 
oktaaveissa vokaaliosuuksia myötäillen symboloiden näin Catharinan ja Kempen välistä 
lähentymistä. Orkesteriosuuksien sävy muuttuu kiihkeämmäksi Kempen ottaessa 
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Catharinan pikarin ja juodessa siitä. Tämä yhteisestä maljasta juomiseen liittyvä 
voimakas orkesterituttiosuus (nuottiesimerkki 20) muistuttaa etäisesti aiempia malja-
aiheita; kuten Merike Vaitmaa (1985, 28) toteaa, se kuitenkin edustaa ennen kaikkea 
sekä kapina-aiheen että Kempen Catharinaa kohtaan heräävään kiinnostukseen liittyvän 
aiheen kaltaista melodiatyyppiä, joka vasta nyt nousee ensi kertaa etualalle 
ennakoimaan Catharinan ja Kempen myöhempiä yhteisiä kohtauksia. 
 
Nuottiesimerkki 20: Catharinan ja Kempen yhteinen malja 
 
 Catharinan ja Kempen yhteisen maljan jälkeistä Kempen repliikkiä vahvistaa aina 
vähintään yhden soittimen unisono. Vielä ensimmäisen lauseen (”Nyt olemme juoneet 
yhdestä ja samasta maljasta”) säestys on niukka ja hiljainen; seuraavan  
lauseen alussa (”Pidä se mielessäsi, Catharina Vycken!”) orkesterissa tapahtuu 
äkillinen, voimakas, sanaan ”mielessäsi” huipentuva crescendo, jonka huippukohdassa 
soivat mukana kaikki jouset ja puhaltimet. Lauseen loppuun mennessä säestys hiljeneeja 
ohenee taas, korostaen repliikin viimeisen, ”Sinä Saaronin ruusu” -lauseen 
merkitsevyyttä (nuottiesimerkki 21). Tämän lauseen aikana orkesterista erottuu 
selvimmin Catharinan ääntä edustavan sooloviulun ja Kempen osuuden unisono, joka 








yhteenkuuluvuuden voimistumisesta.83 Merike Vaitmaa (1985, 28) nostaakin 
aiheellisesti esiin tämän ”Sinä Saaronin ruusu” lauseen, jonka Kempe myöhemmin 
toistaa Catharinan poistuessa ja jonka melodia esiintyy vielä kohtauksen loppusoiton 
soolosello-osuudessakin.  
 Catharinan ja Kempen välisen jännitteen kasvun keskeyttää hetkeksi 
Lempeliuksen repliikki, jossa tämä kiittää Jumalaa Reigiin päätymisestään, ”kauas 
ihmisten kavaluudesta”. Tähän mennessä musiikki on kyseisen taitteen alusta lähtien  
pysynyt tyyliltään ja luonteeltaan melko yhtenäisenä; Lempeliuksen irralliset repliikit 
rikkovat tätä yhtenäisyyttä korostaen jännitteen kasvun keskeytymistä musiikillisestikin. 
Ohuesta ja vähäeleisestä jousisäestyksestä erottuu viulujen ja alttoviulujen aksentti  
sanan ”kavaluudesta” kohdalla, mikä jälleen osoittaa kertojan tajuavan ristiriidan  
                                                 
83  Yhteenkuuluvuus tulee seuraavassa kohtauksessa huipentumaan vokaaliosuuksien ainoassa 
keskinäisessä unisonossa Korkea veisu -aiheisen rakkausdueton päätteeksi. 
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Lempeliuksen sanojen ja tulevien tapahtumien välillä. Kallaksen kertomuksesta käy 
ilmi, että aiemmasta arvostetusta virastaan erottamisensa84 osittain aiheuttaneille 
pappiskollegoilleen katkeroitunut Lempelius pitää Reigiä lintukotona, jossa hän 
vaimoineen on turvassa ihmisten pahuudelta; Kempe saa myöhemmin hänen silmissään 
paratiisin käärmeen roolin. Aksentin voi siis samanaikaisesti kuulla sekä 
prospektiivisena että toisaalta taustaa valottavassa merkityksessään retrospektiivisena 
merkkinä. 
 Tahdin 280 (3 tahtia hn:n 31 jälkeen) lopusta lähtien alkaa Kempen vertaus 
johdantoineen. Kempen verratessa Catharinaa vieraaseen paikkaan eksyneeseen taloon 
oboet ja 2. viulut vahvistavat repliikkiä vaimean unisonon avulla sen olennaisimmilta 
osin. Luonteeltaan osuus on laulava ja aariamainen, kuten Kempen edellinen, yhteisen 
maljan juomista seurannut osuus. Catharinan vastauksen (”Mitä sinä puhut? En 
ymmärrä sanojasi enkä niiden sisältöä”) melodialinjan kulmikkuutta korostavat terävät 
triolirytmit. Sävyltään vastaus on aiempaa välttelevämpi, ikään kuin Catharina vielä 
viimeisen kerran yrittäisi tehdä Kempelle ja omille tunteilleen vastarintaa; yhteisö ja sen 
säännöt ovat siis läsnä hänen mielessään. Toisaalta välttelevyys kuvastaa myös aiheen 
arkuutta – kuten Kallaksen kertomuksesta (vrt. erit. Kallas 1934 [1926], 59) ja 
Catharinan seuraavan kohtauksen tunteenpurkauksesta käy ilmi, Catharina ei tunne 
kuuluvansa Reigiin. Tämä keskustelu, joka käydään Lempeliuksen ilmaistua oman 
tyytyväisyytensä vallitsevaan tilanteeseen, viittaakin jälleen oopperan tapahtumien 
taustoihin, jo ennen Kempen tuloa vallinneeseen ristiriitaan, joka luo Catharinassa 
otollisen maaperän Kempen lähestymisyrityksille. 
 Kempen seuraavassa, tahdista 291 (hn 32) alkavassa pitkässä osuudessa (ks. 
seuraavien sivujen nuottiesimerkit 22a ja 22b) ooppera-aariamainen tyyli jatkuu, ja 
orkesterin osuus saa nyt koko repliikin ajaksi eloisuutta ja kiihkeyttä, mikä tekee 
osuudesta kohtauksen musiikillisen huippukohdan – juonellisena huippukohtanahan 
voidaan pitää hetkeä aikaisempaa yhteisen maljan juomista. Vertauksen vierasta 
ympäristöä kuvaavien retoristen kuvioiden aikana keventyneestä orkestroinnista 
erottuvat tukitut käyrätorvet kuten Lempeliuksen paholaisaiheisessa virressäkin; tässä 
fokalisoijana voi pitää tapahtumia jälkikäteen muistelevaa Lempeliusta, joka kuulee 
                                                 
84 Lempeliuksella oli ennen Reigiin päätymistään ollut Tallinnassa tuomiokoulun rehtorin virka, josta hän 
joutui luopumaan saatuaan syytteen kuolemantuottamuksesta erään oppilaan kuoltua tapaturmaisesti 
kurinpitotilanteessa (Kallas 1934 [1926], 18–19). 
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Kempen puheessa Catharinan tyytymättömyyttä ruokkivan paholaisen äänen. Repliikin 
loppuhuipennus, jossa on jälleen mukana koko siihenastinen kokoonpano, osuu lauseen  
 




Nuottiesimerkki 22b: Kempen vertauksen loppu 
  
”Kaukana ovat ne talot, jotka ovat sinun kaltaisiasi!” viimeisen sanan kohdalle; 
orkesteri korostaa sekä lauluosuuden voimakasta rytmiä että sen melodian alaspäistä 
vähennettyä septimihyppyä. Merike Vaitmaa (1985, 28) kiinnittää huomiota siihen, että 
Kempe on tässä dialogissaan Catharinan kanssa selvästi kolmikon hallitsevin osapuoli. 
Vaitmaa toteaakin 2. kohtauksen ja erityisesti tämän kohtauksen loppupuolen 
dialogiosuuden tuovan esiin välähdyksiä Kempen persoonan syvemmistä kerroksista: 
hänen lauluosuutensa pitkät, resitatiivisesta tyylistä ariosomaiseen cantilenaan liukuvat 
fraasit kertovat Vaitmaan mukaan hänen lauhkean pintansa alla piilevästä 
vahvuudestaan ja toisaalta myös hänen naistenmiehen kyvyistään. (Vaitmaa 1985, 28; 
1988, 41.) Kempen osuuksien melodioiden sekä hänen tyylinsä yleisen 




 Kempen osuuden jälkeisen lyhyen välikkeen merkittävin piirre on tahtien 275–
276 ”Saaronin ruusu” -aiheen kromaattisempi versio tahdeissa 321–322 (alkaen 3 tahtia 
ennen hn:oa 34), jossa ovat mukana fagotit, tuubat ja matalat jouset; tästä siirrytään 
saumattomasti viimeisen kohtauksen kelloaihetta etäisesti muistuttavaan 
fagottiaiheeseen. Aiheet edustavat selvästi Lempeliuksen ääntä, hänen ohimenevää  
aavistustaan tai hänen vanhemman minänsä tietoisuutta siitä, mitä on tapahtumassa. 
Näin ollen aiheet ovat musiikillinen vastine partituurin esitysohjeelle, jonka mukaan 
Lempelius välikkeen aikana silmäilee Catharinaa ja Kempeä ”kuin jotain oivaltaen tai 
aavistaen”. Välikkeen jälkeen alkaa väsähtänyt, onnahteleva versio Lempeliuksen 
aiemman juomalaulun säestysaiheesta, jonka jälkeen Lempelius toistaa taas kyseisen 
laulun. Tähän yhteyteen, Kempen intohimoisen osuuden sekä Saaronin ruusu - ja 
kelloaiheviittauksien jälkeen, asetettuna laulu irtautuu alkuperäisestä, Lempeliuksen 
hahmoa esittelevästä funktiostaan: nyt sillä on ennen kaikkea Lempeliuksen läsnäolosta 
muistuttava ja siis varoittava funktio ainakin Catharinan ja Kempen ajatusten tasolla.  
 Lempeliuksen lyhyttä osuutta seuraa kahden tahdin pituinen muistuma Catharinan 
ja Kempen keskustelun alun hiipivästä kahdeksasosa-aiheesta (tahti 242); Catharinan 
tehdessä lähtöä säestys on jälleen staattisempi. Sooloviulun ”Saaronin ruusu” -aihe 
kaksintaa jälleen Kempen vokaaliosuutta hänen toistaessaan kyseiset sanat viimeisen 
kerran; nyt sellot ja kontrabassot toistavat välittömästi saman aiheen ikään kuin kaikuna 
(ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 23). Kohtauksen loppusoiton aiemmin mainutun 
soolosello-osuuden muistuman ”Saaronin ruusu” -aiheesta voi kuulla 1. kohtauksen 
selloaiheiden tavoin Lempeliuksen fokalisoimana Catharinan hahmona. Kallaksen 
kertomuksen vastaavan kohdan perusteella Lempeliuksen voikin tulkita tässä 
huomaavan Catharinan hämmentyneen reaktion Kempen vertaukseen.85 
 2. kohtauksessa yksilön ja yhteisön välinen vastakkainasettelu on yleisesti ottaen 
melko kätkettyä edellisen kohtauksen tavoin: painopiste on ennen kaikkea yksilö(i)ssä, 
henkilöhahmojen esittelyssä. Yhteisön ääni sen sijaan on kuultavissa vain ohimennen, 
enimmäkseen yksilön äänen rinnalla. Kohtauksen moton voi katsoa edustavan paitsi 
Lempeliusta myös kyläyhteisöä, ja myös kohtauksen malja-aiheiden sekä Lempeliuksen 
ja Kempen keskenään melodisesti lähes samanlaisten maljapuheosuuksien voi katsoa 
                                                 
85 Lempelius kuvaa Kallaksen kertomuksessa Catharinan reaktiota Kempen vertaukseen näin: “Niin 
minun vaimoni Catharina nousi, niinkuin hämmingissä – – ja poistui pirtistä – –. Mutta minä tunsin, että 
hän kätki Jonas Kempen – – sanat visusti sydämeensä  – – .” (Kallas 1934 [1926], 68.) 
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Nuottiesimerkki 23: Kempen loppurepliikkiä ja 2. kohtauksen loppusoitto 
 
 
edustavan yhteisön ääntä: kumpikin pitäytyy yhteisön käyttäytymisnormeissa ja 
neutraalissa, sovinnaisessa diskurssissa tuomatta vielä kovin selvästi esiin omaa 
persoonaansa. Samaan tapaan yhteisön voisi tulkita olevan läsnä Kempen esittämän 
rakkauslaulun säkeistömuodossa sekä yleensäkin tämän ’esitys  
esityksessä’ -ilmaisutavan valinnassa ja esitystilannetta korostavissa musiikillisissa 
eleissä. Kohtauksen alusta poiketen yhteisö näyttäytyy sekä malja-aiheiden että Kempen 
laulun yhteydessä pikemminkin hillittynä ja muodollisena kuin karkeana ja 
rahvaanomaisena. 
 Yhteisön ahdasmielinen puoli nostaa 2. kohtauksessa päätään erityisesti 
Lempeliuksen äänen rinnalla. Viitteitä tästä antaa jo tahtien 52–53 uhkaava jousiaihe 
Lempeliuksen puhuessa Catharinan hurskaudesta ja siveydestä: yhteisön ja sen 
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erityisesti naisiin kohdistamien odotuksien voisi tulkita olevan tässä aiheessa 
hetkellisesti läsnä. Myös tätä yhteisön ääntä vastaan nousevan ”Catharinan sisäisen 
kapinan/protestin” voi tulkita Catharinan tietoisuudeksi paitsi miehensä myös yhteisön 
odotuksista; tällöin näiden kahden peräkkäisen aiheen muodostamaa musiikillista elettä 
voisi pitää kohtauksen selvimpänä yksilön ja yhteisön äänien välisenä musiikillisena 
yhteentörmäyksenä. Yhteisön uhkaavaa puolta edustaviin aiheisiin voisi lukea myös 
Lempeliuksen aggressioihin ja mustasukkaisuuteen assosioituvan konfliktirytmin sekä 
muut hänen voimannäyttöönsä liittyvät aiheet. Erityisesti viimeksi mainittujen aiheiden 
voi katsoa symboloivan yhteisön murskaavaa ylivoimaa yksilöä vastaan, sen Catharinan 
ja Kempen suhteelle asettamia ylivoimaisia esteitä. Tässäkin kohtauksessa 
Lempeliuksen voi siis useissa yhteyksissä samastaa yhteisöön. 
 
5.3. III kohtaus 
 
Kolmannen kohtauksen tapahtumapaikkana on Reigin pappilan puutarha ja tapahtuma-
aikana kesäilta juhannuksen tienoilla. Juonen osalta kohtaus jakautuu viiteen taitteeseen, 
joista ensimmäinen koostuu Catharinan rukouksesta sekä hänen keskustelustaan Viiun 
kanssa. Toinen taite koostuu Catharinan ja Kempen Korkea veisu -vuoropuhelun 
alkupuoliskosta johdantoineen ja kolmas Lempeliuksen ja Kempen välisestä Korkean 
veisun sisältöä koskevasta väittelystä. Neljännen taitteen keskeiset tapahtumat ovat 
Catharinan mielenpurkaus sekä Catharinan ja Kempen Korkea veisu -vuoropuhelun 
rakkausduetoksi etenevä jälkimmäinen puolisko. Viides taite, jossa Lempelius palaa ja 
yllättää Catharinan ja Kempen, muodostaa koodan. Kolmannessa kohtauksessa 
musiikilliset taitteet poikkeavat juonellisista useassa kohdassa liitteessä 1 esitetyllä 
tavalla; näitä poikkeamia kuvataan tarkemmin alla analyysin edetessä.  
 Kohtauksen ensimmäistä musiikillista taitetta hallitseva motto (ks. seuraavan 
sivun nuottiesimerkki 24) kuullaan idyllisen orkesterijohdannon (tahdin 10 alkuun, 
hn:oon 36) alussa. Fagottien melodian tunnusomaisin piirre on sen alun laskeva 
vähennetty murtosointukulku, ja urkupistemäisestä säestyksestä erottuvat selvimmin 
viulujen valoisat, keveät kuudestoistaosakuviot; Vaitmaa kiinnittää huomiota myös 
niiden yhdessä vaskien ja matalien jousien kanssa muodostamaan As-urkupisteeseen 
(ibid.; Vaitmaa 1985, 28). Kuten jo moton yleissävy ennakoi, kolmannen kohtauksen  
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voi katsoa sisältävän oopperan valoisimmat jaksot.86 
 Fagottimelodian jälkeen urkupistesäestyksen keskeyttää klarinettien ja 
alttoviulujen tummasävyinen tritonuksenlaajuinen D–F–G–As-aihe, joka on seuraavassa 
kohtauksessa keskeiseen asemaan nousevan niin sanotun juoruaiheen transpositio; sen 
voikin katsoa edustavan Catharinan tietoisuutta yhteisön tuomiosta. Aiheen 
tonaalisempi ja inhimillisempi D–F–G–B-variantti johtaa Kempeen rakastuneen ja siitä 
                                                 
86 Tubin pyrki lieventämään teoksen masentavuutta antamalla Catharinan ja Kempen väliselle 




omantunnontuskia potevan Catharinan rukoukseen; tällä perusteella variantin voisi 
nimetä syyllisyysaiheeksi. Motto palaa hetkeksi hiukan muuntuneena Catharinan 
keskeyttäessä urkupistesäesteisen rukouksensa ja uudelleen rukouksen päätyttyä. Viiun 
säestyksettömän avausrepliikin jälkeen syyllisyysaihe toistuu vielä kerran ennen kuin 
Catharina päättää uskoutua Viiulle.  
 
Nuottiesimerkki 25: Juoru- ja syyllisyysaiheet sekä Catharinan rukouksen alkua 
 
 
 Sekä moton keskeyttävät aiheet – erityisesti syyllisyysaihe – että itse rukous (ks. 
nuottiesimerkki 25) ovat jälleen varsin olennaisia Catharinan esittelyn kannalta: ne 
98 
  
valottavat ensimmäisen kohtauksen lopun tavoin hänen herkkää ja pehmeää puoltaan 
sekä viittaavat hänen omantunnontuskiinsa ja ristiriitaisiin tunteisiinsa. 
Huomionarvoista on, että Catharinan rukous on ’kirjoitettu auki’ vain tarinan 
oopperaversiossa, kun taas Kallaksen kertomuksessa hän ainoastaan viittaa kerran 
epäsuorasti ja välttelevästi rukouksiinsa miehensä kanssa keskustellessaan.87 Rukous 
onkin Viiun hahmon sekä kahden ensimmäisen kohtauksen avainrepliikkien tavoin 
jälleen yksi esimerkki tarinan oopperaversiota varten tehdyistä, Catharinan 
henkilökuvaa laajentavista kerronnallisista ratkaisuista. 
 Orkesteriosuudet Catharinan ja Viiun keskustelun aikana ovat kerronnan kannalta 
mielenkiintoiset. Motto taukoaa, ja syyllisyysaihe johtaa Catharinan kysymykseen: ”– – 
hylkäisitkö sinä minut?” Sekä kysymyksen että sen selityksen (”Jos tekisin sen 
diaconus-herran kanssa syntiä Paavali-herraa vastaan”) säestyksessä oboella, Kempen 
sointivärillä, on merkittävä osuus – kummassakin oboet soivat suurimman osan ajasta 
unisonossa Catharinan osuuden kanssa, ja Catharinan lausuessa ajatuksen miehensä 
pettämisestä ensi kertaa ääneen hänen edellistä lausettaan säestäneet, Lempeliuksen 
hahmoon liittyvät klarinetit ja fagotit vaikenevat ja Kempeen liittyvien oboeiden osuus 
muuttuu dominoivammaksi. Sanan ”patustama” (tehdä syntiä) ensimmäistä tavua 
korostaa Catharinan mielenkuohua kuvastava säpsähdyksenomainen sforzando.  
 Viiun tähänastiset lyhyet, käytännöllisesti katsoen säestyksettömät osuudet 
osoittavat, ettei hän ole aavistanut Catharinan ahdistuneisuuden syytä eikä siksi 
ymmärrä hänen kysymystään hylkäämisestä. Tilanteen valjettua Viiulle hänen 
vokaaliosuuttaan säestävät orkesteriosuudet käyvät läpi hänen tunnereaktioitaan. 
Ensisäikähdyksestä, joka perustuu pikemminkin Lempeliukseen kohdistuvaan pelkoon 
ja lojaaliuteen kuin yhteisön moraalisääntöjen kunnioitukseen, kertovat levoton 
sellomelodia ja etenkin huilujen pelästyneet kahdeksasosat, jotka muistuttavat edellisen 
kohtauksen konfliktirytmistä. Konfliktirytmi taukoaa, ja ainoastaan sellomelodian 
viimeinen sävel jää soimaan muuten säestyksettömien sanojen ”– – mutta että hylkäisin 
– –” ajaksi. Viiun tehtyä ratkaisunsa Lempeliuksesta muistuttavan aiheen syrjäyttää 
jälleen Kempen sointiväri: oboemelodia myötäilee Viiun repliikin loppua: ” – – ei! 
Hänhän on niin kaunis mies...”. Kahden viimeisen sanan kohdalla Viiun repliikeille 
                                                 
87 Kallaksen kertomuksessa Catharina vastaa näin miehensä nuhteisiin ”pakanallisten” taikojen 
tekemisestä: ”Minulla on ollut vaiva sydämessäni – – olen tästä rukouksessa Herralle puhunut, eikä siitä 
ole lievitystä ollut. – – ” (Kallas 1934 [1926], 87).  
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muutoin tyypillinen valoisa, tonaalinen säestysharmonia muuttuu dissonoivammaksi ja 
repliikin kokonaissävy surullisemmaksi hänen oivaltaessaan joutuvansa hautaamaan 
omat toiveensa Kempen suhteen; kyseessä on myös ensimmäinen merkittävä repliikki, 
jonka Viiu päättää laskevaan intervalliin. Tässä osuudessa fokalisoijana – sekä 
kognitiivisessa että emotiivisessa mielessä – on siis Viiu; kyse on tässä Viiun sisäistä 
elämää kuvaavasta fokalisoinnista. Kaiken kaikkiaan osuus on teoksen 
havainnollisimpia esimerkkejä siitä, miten musiikki ja erityisesti orkesteriosuudet 
ilmentävät kerronnan fokalisointia. 
 Motto palaa entistä voimakkaampana kohtauksen toisen juonellisen taitteen 
alussa, Viiun poistuessa ja Kempen saapuessa. Koska motto on edelleen läsnä, 
musiikillista taiterajaa ei ole perusteltua sijoittaa vielä tähän. Oboet myötäilevät 
heterofonisesti Kempen osuutta suurimmalta osin; huomio kiinnittyy oboeosuudessa 
pikemminkin vokaaliosuudesta poikkeaviin, muiden osuuksien kanssa aavistuksen 
verran dissonoiviin sävelkulkuihin kuin unisonokohtiin. Soraäänistä vaikutelmaa, joka 
luonnollisesti viittaa tilanteen ristiriitaisuuteen, lisää myös oboen nasaali sointiväri 
muutoin melko tonaalisessa ja pehmeäsävyisessä säestyksessä. Orkesteriosuuksien 
voikin tässä katsoa ilmentävän Kempen syyllisyydentunteita ja siis Kempe-keskeistä 
fokalisointia. 
 Catharinan vastauksen ajaksi (tahdista 51, hn 39) orkesterisäestys hidastuu 
harmoniselta rytmiltään ja muuttuu muutenkin staattisemmaksi, ikään kuin odottavaksi. 
Kielikuvan merkitsevyyttä (”– –  aamurusko ja [ilta]hämärä – – suutelevat toisiaan”) – 
korostaa Catharinan osuuden kanssa unisonossa soiva 1. viulujen ja alttoviulujen 
melodialinja: kyseessä on Catharinan ensimmäinen hiukankaan keimailuun vihjaava 
repliikki koko oopperan aikana. Repliikin lopussa motto palaa viimeisen kerran 
Kempen vastauksen ajaksi; hänen osuutensa melodialinja huipentuu Gis(= As)-
säveleen.88 Repliikin viimeinen, Korkea veisu -rakkausduettoa ennakoiva säestyksetön 
lause johtaa tahdista 62 (hn 40) alkavaan duetto-osuuteen. Vasta tähän sijoittuu myös 
kohtauksen ensimmäinen musiikillinen taiteraja. Tyylillisen yhtenäisyytensä perusteella 
Korkea veisu -vuoropuhelu muodostaa oman taitteensa, kun taas sitä edeltänyt 
johdatteleva dialogi kuuluu musiikillisessa mielessä vielä ensimmäiseen taitteeseen. 
Tämä on teoksen ensimmäinen esimerkki tapauksesta, jossa musiikillisen ja juonellisen  
                                                 
88 As-sävelen käyttöön kiinnittää tässä huomiota Leo Normet (1990, 176).  
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taiterajan sijainnit poikkeavat toisistaan. Todennäköisin peruste tälle ratkaisulle on 
paitsi Korkea veisu -osuuden ’esitys esityksessä’ -funktion myös sen käänteentekevän 
merkityksen korostaminen. 
 Korkea veisu -osuus (nuottiesimerkki 26, edellinen sivu) alkaa Kempen 
lyhyehköllä, kolmesta melodialtaan nousevasta säkeestä koostuvalla osuudella. 
Catharinalle tarkoitettu viesti on jälleen puettu muodoltaan ja ilmaisultaan näennäisen 
hallittuun musiikilliseen asuun, mikä on tulkittavissa siten, että yhteisö on Kempen 
mielessä edelleenkin läsnä. Orkesteri sen sijaan vähitellen ikään kuin unohtaa yhteisön 
olemassaolon. Merike Vaitmaa nostaa esiin erityisesti orkesteriosuuksien pitkät, 
luonteenomaisten triolikuvioiden elävöittämät fraasit, joista emotionaalinenjännite käy 
ilmi, ja toteaa orkesterin pitävän muutenkin jatkuvasti yllä lämpimän tunnepitoista 
sävyä silloinkin, kun myöhemmin lennokkaammiksi ja melodisemmiksi muuttuvat 
lauluosuudet ovat vielä hillityn resitatiivinomaisia (Vaitmaa 1985, 29 ja 1988, 41–42). 
Säestyksestä nousee yllä kuvattujen fraasien lisäksi esiin viulusoolo, joka myötäilee 
Kempen osuutta ensin tarkasti unisonossa, sitten elävöittäen melodiaa korukuvioiden 
avulla samalla kun oboet liittyvät mukaan lauluosuuden melodiaan osoittaen Kempen 
sanojen merkitsevyyden (ks. nuottiesimerkki 27).  
 
Nuottiesimerkki 27: Korkea veisu -osuutta 
 
Sooloviulu on aiemmassa tutkimuksessa perustellusti yhdistetty 
oikeudenkäyntikohtauksen yhteydessä Catharinaan (vrt. esim. Vaitmaa 1988, 43); tässä 
puolestaan olisi luontevaa tulkita sooloviuluosuus Catharinassa herääväksi vastakaiuksi 
hänen kuunnellessaan Kempen resitoimaa Korkean veisun tekstiä. Tätä tulkintaa tukee 
sekin, että soolo alkaa elävöityä juuri ennen kuin Catharina itse aloittaa oman osuutensa 
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enteellisesti As-säveleltä89 tahdissa 73 (hn 41). Orkesterin voi siis tässä katsoa 
ilmentävän sekä Catharina- että Kempe-keskeistä sisäistä fokalisointia, osin 
samanaikaisesti. 
 Catharinan Korkea veisu -osuuden lyyristä ja Kempen äskeisen osuuden tavoin  
resitatiivimaista alkua myötäilee huilusoolo90 samaan tapaan kuvioiden kuin äskeinen 
viulusoolo Kempen osuuden aikana. 1. oboe sekä 1. viulut oktaaveissa jatkavat samalla 
tavoin lauluosuuden elävöityessä ja muuttuessa melodisemmaksi91: viulujen unisono 
korostaa erityisesti laulumelodian kromaattisimman kohdan (tahdit 79–80, alkaen 7 
tahtia ennen hn:oa 42) intohimoisuutta ja toisaalta sekä tekstin (”– – näytä minulle 
kasvosi, anna minun kuulla ääntäsi”) että melodian kaipaavaa sävyä, ja aivan tämän 
tekstiosuuden lopussa myös jousien tähän asti peittämä oboeosuus erottuu selvästi ikään 
kuin Kempen reaktiona Catharinan laulamaan tekstiin. Tässäkin orkesterin voi katsoa 
paitsi seuraavan tekstisisältöä myös korostavan Catharinan ja Kempen 
yhteenkuuluvuuden tunteen vahvistumista.  
 Tahdista 86 (hn 42) alkaen yleissävy muuttuu levottomammaksi: jousitremolon 
säestämät pisterytmiset, melodialinjaltaan vähitellen nousevat ja tyyliltään 
wagnermaiset puupuhallinosuudet muodostavat orkestericrescendon, jotka johtavat 
Catharinan osuuden melodiseen ja dramaattiseen huippukohtaan (tahdit 91–92, alkaen 2 
tahtia ennen hn:oa 43). Tämän jälkeen Catharina vaikenee miehensä saapuessa; viulujen 
ja alttoviulujen laskevan, äkillisesti loppuvan murtosointukulun voi katsoa kuvaavan 
hänen häkeltymistään ja tunnelman särkymistä. Jälleen voi siis puhua orkesterin 
ilmentämästä Catharina-keskeisestä sisäisestä fokalisoinnista.  
 Lempeliuksen tahdissa 93 (hn 43) alkava avausrepliikki aloittaa seuraavan 
juonellisen taitteen. Hänen kysymyksensä säestyksettömyys osoittaa hänen olevan 
edelleenkin tietämätön Catharinan ja Kempen välisistä jännitteistä. Lempeliuksen 
esittäessä perinteisiin nojaavan tulkintansa Korkeasta veisusta Kristuksen ja 
seurakunnan vuoropuheluna orkesterisäestys on koraalimainen ja lauluosuus 
resitatiivimainen: Lempelius puhuu selvästi virkaäänellään 1. kohtauksen  
                                                 
89 As-sävelen käyttöön kiinnittää tässä huomiota Leo Normet (1990, 176).  
90 Frits Noske (1977, 125–126) on todennut Mozartin oopperoiden orkestrointia tarkastellessaan huilun 
läsnäolon tyypillisesti palvelevan juonta ilmentäen mm. eroottisuutta, alitajuista halua ja tasapainon 
horjumista; se on näin ollen usein mukana viettelykohtauksissa.  




rukousosuuksien tavoin.    
 Lempeliuksen ja Kempen Korkea veisu -keskustelun musiikillinen dramaturgia 
perustuu kontrasteihin, Lempelius- ja Kempe-keskeisen fokalisoinnin vuorotteluun. 
Kempen tuodessa esiin oman näkemyksensä Korkeasta veisusta maallisen rakkauden 
ylistyksenä syntyy väittely, jonka osapuolet ovat keskenään täysin eri aaltopituuksilla 
musiikillisestikin. Kempen osuuksien sävy on hänen aiempien Korkea veisu - 
osuuksiensa tavoin impulsiivinen mutta vielä suhteellisen hillitty, esitysohjeiden  
mukaan ”con tenerezza” tai ”più agitato”. Korkea veisu -sitaattien säestyksestä erottuu 
huilun kuvioitu unisono lauluosuuden kanssa; unisono vahvistaa tässä tekstin 
merkitsevyyttä ja kuviointi siihen sisältyvää Catharinalle osoitettua viestiä. Huilun 
viattoman sointivärin taas voi tulkita Kempen ääneksi hänen pyrkiessään välittämään 
viestinsä Lempeliuksen huomaamatta, ja samalla sen voi katsoa ilmentävän myös 
kätkettyä eroottisuutta kuten aiemmissakin Korkea veisu -osuuksissa. Kempen 
esittäessä tulkintansa äsken siteeraamistaan säkeistä sävy muuttuu avoimen 
intohimoiseksi, ja vokaaliosuutta myötäilleen huilun kuvioidun unisonon korvaa 
käyrätorven tarkka tekstiä painottava unisono: Kempe tarkoittaa jälleen yksinomaan 
mitä sanoo ilman piiloviestejä. Kempen osuuden loppua kohti säestys ohenee ja loppuu 
hetkeksi Kempen kysyessä Catharinan mielipidettä. Matalien jousien ja käyrätorvien 
jännitteinen ja odottava Cis-duurisointu sekä patarumpujen hiljainen tremolo johtavat 
Catharinan vastaukseen, jossa hän asettuu Kempen kannalle.  
 Lempelius sen sijaan ei edelleenkään hyväksy Kempen tulkintaa. Orkesteri 
ilmentää tätä joko vaikenemalla tai pitäytymällä eleettömässä kirkollisessa tyylissä eli 
urkupistesoinnuissa tai koraalimaisessa tekstuurissa. Lempeliuksen ilmaistessa jyrkän 
paheksuntansa Kempen ”harhaoppeja” kohtaan edelleen paikoin koraalimainen 
tekstuuri muuttuu dissonoivammaksi. Soitinnuksen osalta uhkaavuutta lisää jo 
Catharinan kannanoton aikana alkanut patarumpujen tremolo ja koko 
säestyskokoonpanon crescendot Lempeliuksen nuhdellessa vaimoaan sekä 
tuomiopäivään assosioituvat pasuunat sekunti- ja tritonusharmonioineen hänen 
ojentaessaan Kempeä. ’Tuomiopäivän pasuunat’ voi samalla tulkita tulevaa 
oikeudenkäyntiä ennakoivaksi prospektiiviseksi merkiksi. 
 Väittelyä voi pitää konfliktin ja kokonaistilanteen vertauskuvana, ja sen voi näin 
ollen tulkita muodostavan oman juonellisen taitteensa. Musiikillisesti väittelyosuuden 
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voi kuitenkin vielä katsoa kuuluvan kohtauksen toiseen taitteeseen. Kempen osuuksien 
tekstuuri ja melodinen materiaali ovat varsin samantyyppisiä kuin ensimmäisten Korkea 
veisu -osuuksien aikana, eivätkä Lempeliuksen osuudetkaan sisällä mitään merkittävää 
uutta musiikillista materiaalia. Väittelyllä voi katsoa olevan pikemminkin konfliktin 
etenemisen tilapäisesti pysäyttävä ja sitä jaksottava kuin draamaa eteenpäin vievä 
funktio; todennäköisesti tästä syystä Tubin ei ole pyrkinyt erottamaan sitä omaksi 
musiikilliseksi taitteekseen.  
 Lempeliuksen poistuttua seuraa lyhyt, melko staattinen orkesterivälisoitto tahdista 
150 (hn 47) alkaen: enimmäkseen urkupistemäistä jousitaustaa vasten erottuu sellon 
apaattinen melodia, jonka oboet toistavat (nuottiesimerkki 28).  
 
Nuottiesimerkki 28: Väittelyn jälkeinen orkesterivälisoitto 
 
Fokalisoinnin voi tässä tulkita tapahtuvan samanaikaisesti sekä Catharinan että Kempen 
kautta: molemmat aistivat latistuneen tunnelman ja tajuavat keskinäisen rakkautensa 
toivottomuuden. Lempelius on edelleen läsnä kummankin mielessä: jousilla kuullaan 
konfliktirytmin variantti oboen melodian viimeisen sävelen kuollessa pois – 
Lempeliukseen liittyvä aihe syrjäyttää siis jälleen Kempen sointivärin samaan tapaan 
kuin kohtauksen alussa Catharinan ja Viiun keskustelun aikana. Myös yhteisön voi 
jälleen katsoa olevan läsnä sekä osuuden yleisessä staattisuudessa että Lempeliukseen 
viittaavissa uhkaavissa ja syyttävissä aiheissa. Sellomelodian alku toistuu vielä 
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klarineteilla, ja jouset muistuttavat uudelleen konfliktirytmistä ennen kuin Kempe 
rikkoo hiljaisuuden tahdissa 158 (3 tahtia ennen hn:oa 48; ks. nuottiesimerkki 29).  
 
Nuottiesimerkki 29: Catharinan mielenpurkaus johdantoineen 
 
 
 Kempen kysymyksen (”Catharina – mikä sinun on?”) jälkeen orkesterin lyhyt, 
yllättävän duurisävyinen crescendo laukaisee painostavan tunnelman johtaen Catharinan 
mielenpurkaukseen (”Vihaan tyhjää elämääni. – – Vihaan tätä Reigiä – – 
”), jonka aikana tapahtuu kolmannen kohtauksen ensimmäinen suuri nousu (ks.  
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edellisen sivun nuottiesimerkki 29, hn:sta 48 alkaen). Tämän sekä nuotti- että 
kuulokuvan perusteella selvästi havaittavan tekstuurin, dynamiikan ja tempon äkillisen 
muutoksen sekä uuden tempomerkinnän perusteella musiikillisen taiterajan eli 
kohtauksen kolmannen musiikillisen taitteen alun voi melko luontevasti sijoittaa 
Catharinan mielenpurkauksen alkuun, tahtiin 161 (hn 48). Jousien 
kahdeksasosasäestystä vasten erottuvat tärkeimpiä sanoja korostavat, voimistuvat ja 
tihenevät aksentit, jotka ovat samanaikaisesti sekä Catharinan kasvavaa kiihtymystä 
kuvaavia indeksaalisia että huippukohdan tekstiä (”pikkukivet kirskuvat jalkani alla 
kuin maailma kiristelisi hampaitaan kylmästä...”; tahti 177, hn 49) värittäviä ikonisia 
merkkejä. Tämän jälkeen säestys hiljenee ja ainoastaan oboet sekä jouset kontrabassoja 
lukuunottamatta jäävät soimaan Catharinan muuttaessa sävyään ja palatessa Korkea 
veisu -aiheeseen.  
 Uusi nousu alkaa Catharinan melko vapaasti siteeraamista Korkean veisun 
säkeistä, jotka ovat käytännössä jo suora rakkaudentunnustus Kempelle: ”Monena yönä 
olen vuoteellani etsinyt häntä, jota sieluni rakastaa. – –” Tempo on tässä laahaavan 
hidas, ja myös jousien raskaat leveät sivusäveltriolit luovat vaikutelman kerronnan 
rytmin hidastumisesta. Etenemisen hidastuminen kuvaa paitsi Catharinan kätkettyä 
intohimoa myös hänen epäröintiään, tietoisuuttaan siitä, että tunnustuksen jälkeen 
paluuta entiseen ei ole. Dynamiikan voimistuessa ja kokoonpanon täydentyessä 
Catharinan ääni saa intohimoa ja päättäväisyyttä; säestysäänissä nousuvaikutelmaa 
lisäävät kromaattiset nousevat astekulut, jollaiseen myös Catharinan lauluosuus 
keskeytyy. Merkittävää on sekä 1. viulujen että oboeosuuksien yhtäaikainen unisono 
tämän lauluosuuden lopun (”– – enkä tahdo hellittää hänestä...”) kanssa – unisonoa 
rikkovat viulujen sivusäveltriolit pelkästään korostavat osuuksien samankaltaisuutta (ks. 
seuraavan sivun nuottiesimerkki 30). Viimeistään tässä Kempe oivaltaa Catharinan 
puhuvan hänestä: hänen varmistaessaan asian ääneen 1. viulujen sivusävelin elävöitetty 
unisono jatkuu koko As-keskussäveleen huipentuvan92 repliikin ajan, osoittaen hänen 
aavistuksensa todeksi. 
 Catharinan vastauksen (”Sehän on Raamatussa – kuinka se ei siis olisi totta!”) 
jälkeisen lyhyen orkesterivälisoiton huippukohtaan johtavat viulujen ylöspäiset  
 
                                                 
92 As-sävelen käyttöön kiinnittää tässä huomiota Leo Normet (1990, 176).  
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Nuottiesimerkki 30: ”– – enkä tahdo hellittää hänestä...” 
 
kromaattiset trioliastekulut tuovat mieleen Wagnerin oopperoiden – ennen muuta 
Tristanin ja Isolden – ekstaattisimmat kohdat. Itse huippukohdassa (tahdit 221–224, 
alkaen hn:sta 52; ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 31)93 – Kempen suudellessa 
Catharinaa ensi kertaa – orkesteri soi tähän asti laajimmassa kokoonpanossaan: mukana 
on nyt ensimmäistä kertaa myös piccolohuilu. Merike Vaitmaa (1988, 42) kiinnittää 
jälleen huomiota bassolinjassa soivaan As-urkupisteeseen sekä lisäksi vaskien 
riemuitseviin triolikuvioihin (ks. nuottiesimerkin 31 vaskiosuudet).94  
                                                 
93 Myös Merike Vaitmaa (1985, 29; 1988, 42) nimeää tämän kohdan toiseksi kohtauksen kahdesta 
huippukohdasta.  
94 As-urkupisteeseen kiinnittää tässä yhteydessä huomiota myös Leo Normet  (1990, 176).  
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Nuottiesimerkki 31: Rakkausduettoon johtavan välisoiton alkua 
 
 Varsinainen rakkausduetto, joka sekin enimmäkseen etenee vuoropuheluna, ja  
samalla kohtauksen kolmas nousu alkaa tahdissa 225 (4 tahtia hn:sta 52). Molempien 
osuudet ovat nyt yksinomaan vapautuneita ja ekstaattisia Wagnerin Tristanin ja Isolden 
rakkausduettojen tapaan.95 Vokaaliosuuksien aikana orkesteri jää taka-alalle pysyen 
soivalta kokoonpanoltaan melko suppeana, välisoitot sen sijaan ovat kiihkeitä, 
                                                 
95 Tubin viittaa 19.1.1970 päivätyssä kirjeessään Arne Mikkille vastaavaan kohtaan Kallaksen 
kertomuksessa, jossa Lempeliuksen saapuessa Catharinan ja Kempen luo ”– – ilma oli rakkaudesta raskas 
– –” (Kallas 1934 [1926], 90), ja katsoo tämän tunnelman olevan erityisen hyvin ilmaistavissa 
nimenomaan oopperan keinoin. Kirjeestä ilmenee hänen olleen tietoinen siitä, että lopputulos olisi 
todennäköisesti jossain määrin sukua Wagnerin Tristanille ja Isoldelle. (Tubin, Eduard 1970a.) Myös Leo 




voimakkaasti soivia orkesterituttipurkauksia. Tahdista 266 (toiseksi viimeinen tahti 
ennen hn:oa 56) alkava, voimakkaasti hidastuva ja pehmeän eteerisesti soiva 
orkesteridiminuendo johtaa teoksen ainoaan Catharinan ja Kempen vokaaliosuuksien 
unisonoon (”Pane minut sinetiksi sydämellesi, sillä rakkaus on väkevä kuin kuolema...”; 
ks. nuottiesimerkki 32). Säestykseen liittyvät ensimmäisen lauseen aikana mukaan 
sellot, joiden B–As-melodialinja täydentää oboeiden Es-urkupisteen kelloaiheen Es–B–
As-transpositioksi. Jälkimmäiselle, enteelliselle lauseelle taas antaa painokkuutta sitä 
edeltävä äkillinen forte, tätä elettä seuraava yhtä äkillinen pianissimo ja sen jälkeinen  
 




Nuottiesimerkki 32: Dueton päätös (jatkuu edelliseltä sivulta) 
 
voimakas crescendo sekä huilujen ja oktaaveissa soivien viulujen unisono 
lauluosuuksien kanssa niiden noustessa fraasin päätepisteeseen eli As-keskussäveleen 
sanan ”surm” (kuolema)  kohdalla. Sama As-sävel soi tässä kohtauksen viimeisessä 
huipennuksessa useammassa sointivärissä ja rekisterissä;96 samalla soivaan 
kokoonpanoon liittyvät mukaan pitkään vaienneet pasuunat (Vaitmaa 1985, 29). 
                                                 
96 As-sävelen läsnäoloon kiinnittävät tässä huomiota sekä Leo Normet (1990, 176) että Merike Vaitmaa 




Ylärekisterissä toistuu tahtien 281–282 ajan puupuhaltimien ja jousien As–Es-
kvarttihyppymotiivi triolirytmissä; (emt., 29; Vaitmaa 1988, 42); tämä rakkausdueton 
loppucrescendo keskeytyy äkilliseen sforzatoon tahdissa 284 (hn 57), Lempeliuksen 
saapuessa. Samalla alkaa viimeinen taite. 
 Kuten alaluvussa 4.3. on mainittu, Vaitmaa (1988, 45) korostaa yllä mainitun As–
Es-motiivin merkitystä ennen kaikkea niin sanotun sävelkulkujuonen väliaikaista 
tasapainotilaa vahvistavana tapahtumana tässä oopperan onnellisimmassa 
huippukohdassa juuri ennen juonen käännekohtaa: kummankin ääriaiheen yhteiset 
sävelet As ja Es jäävät kertautumaan omana itsenäisenä aiheenaan, jonka rytmisenä 
pysähdyspaikkana on As. As–Es-motiivi on kuitenkin myös osa kätketympää, 
loppuratkaisua aiempaa voimakkaammin enteilevää musiikillista elettä, jota aiemmassa 
tutkimuksessa ei mainita: sellojen ja matalien vaskien Cis(= Des)-urkupiste täydentää 
motiivin lopullisella sävelkorkeudellaan soivaksi As–Es–Des-kelloaiheeksi. Tämä on 
havaittavissa nuottiesimerkin 32 viimeisistä tahdeista (ks. edellinen sivu). 
 Lempeliuksen ensimmäiset, äskeisen rakkausdueton oopperamaiseen tyyliin 
verrattuna arkisen puheenomaiset repliikit hänen palatessaan ja harmitellessaan 
virkakäyntipalkkionsa menettämistä ovat käytännöllisesti katsoen säestyksettömiä – 
niukat säestysosuudet toimivat lähinnä hänen puheensa kiukkuisina aksentteina. 
Vähitellen aksentit pehmenevät ja niiden rinnalla kuullaan jousilla kahdesti lyhyt 
pianto-motiivi, ennen kuin Lempelius yhtäkkiä keskeyttää puheensa epäluulojensa 
herätessä. Tässä yhteydessä Vaitmaa (1985, 29–30; 1988, 42) tuo esille Lempeliuksen 
oivalluksen hetkeä säestävät, Reigin sointiväreissä (klarinetti, fagotti, matalat jouset) 
soivat dissonoivat staccatot. Pianto-motiivi kuullaan uudelleen kahdesti – nyt jousien 
lisäksi myös oboeilla – Lempeliuksen säestyksettömien kysymyksien välillä hänen 
tiukatessaan Catharinalta ja Kempeltä heidän äskeistä puheenaihettaan. Jälkimmäisellä 
kerralla oboet jatkavat säestyksettä aiheella, joka on etäistä sukua sekä 
syyllisyysaiheelle että Korkeaan veisuun liittyneen väittelyn jälkeiselle alakuloiselle 
selloaiheelle. Klarinetit jatkavat oboemelodiaa yhtä alakuloiseen sävyyn fagotin runsaan 
tahdin pituisen As-sävelen säestyksellä. As-sävel viittaa tässä keskeiseen 
käännekohtaan, jota oboe- ja klarinettimelodian välinen jatkuvuus havainnollistaa: 
Lempelius kykenee nyt ensi kertaa seuraamaan Kempen ajatuksenjuoksua ja toteaa 
murheellisena tilanteen.  
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 Sama alakuloinen sävy ja tätä vahvistava pianto-motiivi hallitsevat sekä 
orkesteriosuuksia että Lempeliuksen vokaaliosuuksia hänen jatkaessaan kyselemistään, 
kunnes hän päättää etsiä vastausta pöydällä olevasta kirjasta umpimähkään valitusta 
saarnatekstistä. Tekstin (”– – ihminen on – –  hullu neljänteenkymmenenteen 
ikävuoteensa asti, jonka jälkeen hän ymmärtää olleensa narrien narri...”) säestyksenä on 
aiempaa uhkaavampi ja painostavampi kuudestoistaosapareista  muodostuva variantti 2. 
kohtauksen konfliktirytmistä (ks. nuottiesimerkki 33); kuten Merike Vaitmaa (1985, 
29–30; 1988, 42) huomauttaa, rytmiaihe soi kaikissa soitinryhmissä muodostaen 
enteellisesti  peräkkäiset H-, A- ja Gis(=As)-pohjaiset soinnut.97 Lempeliuksen 
poistuessa sama aihe jatkuu trumpettien kahden dissonoivan, sävyltään pilkallisen 
ylöspäisen intervallihypyn aikana; kohtauksen päättävä kolmas intervallihyppy on 
aiempia laajempi ja lähes koko orkesterin vahvistama. Pilkallisen sävyn voi tulkita 
Lempeliuksen itseironiaksi; tätä tulkintaa tukee myös vastaava kohta Kallaksen 
kertomuksessa (Kallas 1934 [1926], 91). Yllä kuvatun perusteella voi katsoa, että 
käytännössä koko koodan ajan fokalisoijana on Lempelius. Musiikki ilmentää toisaalta 
pianto-motiivin ja toisaalta myös konfliktiaiheen kautta sekä fokalisoinnin kognitiivista  
 
Nuottiesimerkki 33: Saarnateksti ja konfliktiaihe 
 
                                                 
97 Sekä As-sävelen että A–H-intervallin dramaturgista roolia on tarkasteltu lähemmin alaluvussa 4.3. 
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aspektia – Lempeliuksen kasvavaa tietoisuutta Catharinan ja Kempen välisistä 
jännitteistä – että emotiivista aspektia eli hänen tunnereaktioitaan tämän oivalluksen 
yhteydessä. 
 Kolmannessa kohtauksessa vuorottelevat draaman etenemisen kannalta staattiset 
ja dynaamiset jaksot, joiden rajat käyvät ilmi rakennekaaviosta (liite 1). Staattisille 
jaksoille on yhteistä se, että niissä Lempelius on läsnä joko fyysisesti tai näyttämöllä 
olevien henkilöiden mielessä, ikään kuin jarruttamassa Catharinan ja Kempen välisen 
suhteen etenemistä. Dynaamiset, Catharinan ja Kempen suhdetta eteenpäin vievät 
Korkea veisu -tekstiä sisältävät jaksot muodostavat kahtia jaetun rakkausdueton, jonka 
jälkimmäistä taitetta voi pitää kohtauksen ja ehkä koko teoksenkin musiikillisena 
huippukohtana.98 Viimeinen taite, eräänlainen kooda, keskeyttää dueton; Lempelius on 
jälleen läsnä, mutta nyt ensimmäistä kertaa selvästi tietoisena Catharinan ja Kempen 
välisestä jännitteestä. Rakkausduetto-osuuksiin verrattuna taite on staattinen – 
Catharinan ja Kempen tunteiden vapaalle ilmaisemiselle on jälleen este – mutta 
Lempeliuksen epäilyksien herääminen on kuitenkin tärkeä käänne koko draaman 
etenemisen kannalta. 
 Kolmas kohtaus on edellisen kohtauksen tavoin varsin yksilökeskeinen: yhteisön 
ääntä kuullaan edelleenkin enimmäkseen ohimennen yksilön äänen rinnalla, ja Korkea 
veisu -dueton aikana se vaikenee kokonaan pitkäksi aikaa. Catharinan rukousta 
edeltänyt juoruaiheen alkusolu sekä Viiulle uskoutumiseen liittyvä konfliktirytmi 
edustavat yhteisön ääntä, ja myös Korkea veisu -dueton alkujaksoa voi pitää 
samantapaisena yhteisön läsnäoloa korostavana ’esitys esityksessä’ -ratkaisuna kuin 
Kempen lauluesitystä edellisessä kohtauksessa. Korkea veisu -keskustelussa ja siihen 
liittyvässä musiikillisessa väittelyssä – erityisesti Lempeliuksen paheksuvassa 
loppupuheenvuorossa ja sitä säestävissä, tulevaa oikeudenkäyntiä ennakoivissa 
’tuomiopäivän pasuunoissa’ – yhteisö nousee esiin selvimmin näyttäytyen samalla paitsi 
sovinnaisena ja jäykkänä myös ahdasmielisenä. Toisaalta Lempeliuksen kannanottojen 
staattisempienkin säestysosuuksien voi katsoa kuvastavan yhteisön näitä piirteitä. 
Korkeaan veisuun liittyvä väittely onkin varsin monitasoinen: paitsi että väittelyä voi 
pitää teoksen peruskonfliktin, Catharinan, Kempen ja Lempeliuksen välisen 
                                                 
98 Tubinin kirjeistä Arne Mikkille (Tubin, Eduard 1968b, 1969 ja 1970a) voi päätellä hänen tiedostaneen 
3. kohtauksen keskeisen aseman jo teoksen suunnitteluvaiheessa ja pohtineen sen toteutusta paljon. 
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kolmiodraaman vertauskuvana tai analogiana, siinä törmäävät Kempen ja Lempeliuksen 
mielipiteiden lisäksi yleisemmällä tasolla yhteen myös yksilön vapaus ja yhteisön 
pyrkimykset sen rajoittamiseen. Myös viimeisen taitteen lopussa, Lempeliuksen 
lukiessa ääneen saarnatekstiä, konfliktirytmi muistuttaa jälleen paitsi Lempeliuksen 
myös yhteisön edustamasta uhkasta Catharinan ja Kempen keskinäiselle rakkaudelle – 
yhteisö ja sen lait ovat Lempeliuksen puolella. Yksilön ja yhteisön välinen ristiriita, 
jossa Lempelius edustaa yhteisöä, ilmenee yksiselitteisesti viimeistään tässä. 
 
5.4. IV kohtaus  
 
Reigin papin 4. kohtaus, jonka miljöönä on pappilan tupa talvisaikaan, muodostaa niin 
ympäristön, näyttämötapahtumien kuin musiikinkin osalta selvän kontrastin 3. 
kohtaukseen. Päähenkilöt on esitelty olennaisimmilta osin jo edellisissä kohtauksissa, 
tässä esitellään enää sivuhenkilöiden eli palvelijoiden melko stereotyyppisiksi jääviä 
hahmoja. Päähenkilöiden osalta sen sijaan on jo siirrytty esittelyvaiheesta ja konfliktin 
taustoituksesta itse konfliktiin ja edetään nyt sen käännekohtaan, suoraan yhteenottoon 
ja välienselvittelyyn.  
 Kohtaus on oopperan pisin99 ja jakautuu viiteen juonelliseen taitteeseen. 
Ensimmäisen aikana palvelijat tarinoivat ja juoruavat keskenään ja Kristin yllytyksestä 
liittoutuvat Catharinaa vastaan Viiua lukuunottamatta. Toisessa taitteessa palvelijat 
vihjailevat peitetarinan avulla Catharinalle julmista ja nöyryyttävistä 
rangaistuskäytännöistä aviorikostapauksissa ja saavuttavat tavoitteensa: Catharina 
ahdistuu, melkein pyörtyy ja poistuu kuumuutta valittaen. Kolmannen taitteen 
muodostaa Lempeliuksen ja Kempen Catharinaa koskeva välienselvittely, jonka 
päätteeksi Lempelius lyö Kempen tajuttomaksi. Neljännessä taitteessa Lempelius saa 
tupaan palanneen Catharinan hätääntymisestä lopullisen vahvistuksen epäilyilleen, 
kuulustelee vaimoaan ja ilmoittaa tälle päätöksestään syyttää Kempeä oikeudessa 
noituudesta. Koodan eli viidennen taitteen aikana Catharinassa vuorostaan kypsyy 
                                                 
99 Arne Mikkille osoittamansa, 6.10.1970 päiväämänsä kirjeen (Tubin, Eduard 1970d) perusteella Tubin 
suunnitteli oopperasta kaksinäytöksistä; olisi melko luonnollista olettaa, että kummankin näytöksen oli 
tarkoitus olla kolmikohtauksinen. Säveltäjä kuitenkin piti tuolloin myös mahdollisena esittää 4. kohtaus 
omana näytöksenään ohjaajan näin halutessa. 
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päätös karata Kempen kanssa. Musiikilliset ja juonelliset taiterajat vastaavat toisiaan 
lukuun ottamatta yhtä poikkeusta, johon palataan tuonnempana. 
 Siinä missä Tubinin molempien oopperoiden 3. kohtauksia yhdisti romanttinen 
tunnelma, rakkaudentunnustukset ja rakkausduetot, niiden 4. kohtauksia taas yhdistää 
ulkopuolisen yhteisön raadollisuus ja vihamielisyys.100 Reigin papissa tämä ilmenee 
palvelijoiden juoruiluna, juonitteluna ja vahingonilona sekä Lempeliuksen 
kaksinaismoralistisena pyrkimyksenä raivata kilpailija pois tieltä likaamatta itse  
käsiään. Kummankin teoksen 4. kohtauksen keskeinen elementti, taukoamaton nopea 
tarantellarytmi, yhdistyy Margus Pärtlasin (2000, 165) mukaan Reigin papissa 
palvelijoiden tarinointiin ja juoruiluun ja Barbara von Tisenhusenissa eläintaisteluun. 
Kummassakin tapauksessa rytmin käyttö harvenee ja vähitellen taukoaa yleissävyn 
synkistyessä ja konfliktin kärjistyessä (Pärtlas 2000, ems.). On kuitenkin syytä  
kiinnittää huomiota myös siihen, että Reigin pappi -oopperan muiden kohtauksien 
motoista poiketen neljännen kohtauksen moton vaikutusalue ulottuu lähes kohtauksen 
loppuun asti. Moton aiheet eivät jää juoruosuuden jälkeenkään kokonaan pois, vaan 
palaavat ajoittain muistuttamaan palvelijoiden uteliaisuudesta ja vihamielisyydestä, ja 
niiden voikin katsoa toimivan paikallisina johtoaiheina. 
 Merike Vaitmaa (1988, 42) katsoo oopperan 4. kohtauksen alun olevan 
musiikillisesti kaikkein kauimpana teoksen kantateemasta. Levottoman tunnelman 
luovat Vaitmaan mukaan ennen kaikkea tarantellarytmisen moton 12/8-tahtilajissa 
soljuvat triolikulut sekä tritonuspohjaiset aiheet (ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 
34); tritonus on muutenkin kohtauksen useiden aiheiden ambitus ja esiintyy myös 
harmonioissa muun muassa merilehmäaiheisen tarinoinnin aikana. Myös Catharinan 
ensimmäistä heikotuskohtausta kommentoi pasuunan lavea, pisteellisistä puolinuoteista 
koostuva nouseva tritonusaihe. Vaitmaa nostaa esiin erityisesti tritonuksenlaajuisen A–
C–D–Es-motiivin, joka kohtauksen alun orkesterijohdannossa esiintyy osana pitempää 
fraasia ja joka myöhemmin saa itsenäisemmän roolin palvelijoiden alkaessa pohtia 
pappien keskinäisiä välejä. (Vaitmaa 1985, 30; 1988, 42.) Tämä moton selvästi tärkein 
aihe, jonka transpositio esiintyi jo kolmannessa kohtauksessa, toistuu pitkin neljättä 
kohtausta milloin lyhyempänä ja vihjauksenomaisempana, milloin taas pitempänä, 
                                                 
100 Tubinin oopperoiden 4. kohtauksia on aiemmassa tutkimuksessa vertaillut keskenään Margus Pärtlas 
(2000, 165–166), joka katsoo niiden olevan sukua myös Tubinin sinfonisen myöhäistuotannon (6.–10. 
sinfonioiden) ns. ”ilkeille scherzoille” (viroksi: ”kuri skerts”).   
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ikään kuin epäilyjen suorempana ilmaisuna (ks. esim. nuottiesimerkit 35a, 35b ja 35c); 
nimettäköön se tässä juoruaiheeksi.  
 
Nuottiesimerkki 34: 4. kohtauksen motto 
 
 
Nuottiesimerkit 35a, 35b ja 35c: Juoruaihe ja sen johdannaisia 
35a:         35b: 
                 
35c: 
 
Useimmiten juoruaihe viittaa selvästi Catharinan ja Kempen suhteeseen, 
näyttämötapahtumien tasolla yleensä jonkun palvelijan äänellä; tällä perusteella sillä on 
paikallisen johtoaiheen status. Tahtien 2 ja 3 alussa esiintyvän, niin sanottuihin 
ulkopuolisuusaiheisiin kuuluvan lyhyen alaspäisen aiheen (ks. nuottiesimerkit 34, 35b, 
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37a ja 37b) muunnelmat säestävät myöhemmin Sauna-Annin merilehmätarinoita. 
Moton päättää soljuva trioliaihe (ks. nuottiesimerkki 36), jonka muunnelmia esiintyy 
palvelijoiden keskustelun eri kohdissa lähinnä säestysaiheena. Viimeksi mainittua 
aihetta voi pitää kehräämistä kuvaavana diegeettisenä äänenä, Schubertin Gretchen am 
Spinnraden säestysaiheen tapaisena ikonisena merkkinä. Aiheen voi myös 
symbolisemmalla tasolla tulkita Catharinaa vastaan suunnattuja hyökkäyksiä rukkinsa 
äärestä ohjailevan Kristin musiikilliseksi attribuutiksi: Kristi on kohtauksen 
alkupuolella siinä määrin keskeinen henkilö, että on täysin perusteltua tulkita 
musiikinkin tuovan hänen hahmoaan konkreettisemmin esille kuin muiden. 
Kehruuaihetta voi tällöin pitää Kristin hahmoon liittyvänä paikallisena johtoaiheena. 
 
Nuottiesimerkki 36: Kehruuaihe 
 
 Moton esittelyn ja Viiun keskustelunavauksen jälkeen, Sauna-Annin kertoessa 
merilehmistä, sävy muuttuu salaperäiseksi ja loitsunomaiseksi. Osuuden ainoan 
säestyksettömän, selvästi merkitsevän lauseen (”Mutta onpa niitä jäänyt rannallekin”) 
jälkeen orkesterista erottuu sordinoitujen trumpettien nasaali, särisevä sointiväri, joka 
assosioituu 2. kohtauksen paholaisaiheista virttä säestäneisiin tukittuihin käyrätorviin. 
Yhtä merkitsevä on huilujen ja 1. viulujen muodostaman melodialinjan myötäilemä 
lause ”Mutta mereen takaisin on niiden kaipuu” – yksi oopperan tärkeistä teemoista, 
ulkopuolisuus, tulee tässä esille.101 Catharinan tyytymättömyyden ja poissaolevuuden 
vaistonnut Sauna-Ann selvästi viittaa tarinallaan hänen ulkopuolisuuteensa: tarinaan 
liittyvät aiheet toistuvat myöhemmin kohtauksen alkupuolella, sekä Catharinan ja 
Kempen epäillystä suhteesta puhuttaessa että Catharinan ollessa läsnä. Näitä aiheita 
ovat keskenään lomittuvat, yllä mainitulle tahtien 2 ja 3 alaspäiselle aiheelle 
pohjautuvat staccatotriolit (ks. seuraavan sivun nuottiesimerkit 37a ja 37b), jotka 
ennakoivat myös hyökkäysrytmiä, sekä harmonialtaan dissonoivat noonihypyt (ks. 
seuraavan sivun nuottiesimerkki 37c).  
                                                 
101 Merilehmäosuuden ainoa vastine Kallaksen kertomuksessa on osuus, jossa Reigistä pois kaipaava 
Catharina itse vertaa itseään merilehmiin: ”– – veteen takaisin on heidän pyrkimyksensä, ja näin on 
minunkin, että minä sinne pyrin, kussa ei minua ole” (Kallas 1934 [1926], 46). Sauna-Annin 
merilehmätarinat ovat siis Tubinin tai libretisti(e)n ratkaisu. 
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Nuottiesimerkit 37a, 37b ja 37c: Ulkopuolisuusaiheita 
37a:       37b: 
           
37c: 
 
Erityisesti noonihyppyaiheet saavat jatkossa tärkeän roolin Catharinaan kohdistuvan 
juonittelun ja painostuksen yhteydessä, ja Margus Pärtlas (emt., 165–166) yhdistääkin 
ne perustellusti kohtauksen pahaenteisyyteen ja vihamieliseen tunnelmaan.102 Pärtlasin 
ajatukseen osittain tukeutuen koko merilehmätarinan karakteristisine säestysaiheineen 
voi laajasti ottaen tulkita palvelijoiden ja koko yhteisönkin ulkopuoliseen – tai 
molempiin ulkopuolisiin – kohdistuvan vihamielisyyden vertauskuvaksi. Tätä tulkintaa 
tukee myös eräs partituuriin merkitty, tarinan vedenvärisiin merilehmiin assosioituva 
puvustuksen yksityiskohta: Catharina esiintyy tässä kohtauksessa vedenvärisissä 
vaatteissa. Tarinaan liittyviä aiheita voikin juoruaiheen tavoin pitää paikallisina 
johtoaiheina, jotka nimettäköön tässä ulkopuolisuusaiheiksi.  
 Tarinointi keskeytyy tahdissa 34 (4 tahtia ennen hn:oa 3), Henn-rengin 
ihmetellessä pappien viipymistä. Kysymys on säestyksetön ja erottuu selvästi 
laukaisemastaan juoruaiheeseen kietoutuvasta keskustelusta, ja sen voikin korostetun 
säestyksettömyytensä perusteella tulkita olevan viaton ja ilman sivumerkityksiä. Sitä 
merkitsevämpi on juoruaiheen alku, joka johtaa Kristin avausrepliikkiin ja toistuu 
useamman kerran sen aikana, aina vihjauksenomaisesti keskeytyen: hänen 
päivitellessään pappien kiristyneitä välejä ja pappilan tukalaa ilmapiiriä aihe antaa 
ymmärtää hänen johdattelevan keskustelua omiin epäilyihinsä tilanteen syistä.  
 Kristin osuuksien aikana juoruaihe yleisestikin ottaen liittyy pääsääntöisesti 
johdatteleviin tai vihjaileviin lauseisiin ja ulkopuolisuusaiheet suoriin noituussyytöksiin; 
painottavat unisonot rajoittuvat lauseeseen ”Minähän näin omin silmin!” ja noituudesta 
                                                 
102 Pärtlas (2000, 165–166) mainitsee noonihyppyaiheet vertaillessaan yleisemmin Reigin papissa ja 
Tubinin sinfonioissa esiintyviä salaperäisiä, kätketyn demonisia jaksoja ja rinnastaa tässä yhteydessä 




puhuttaessa sanoihin ”mustaa jauhoa”. Hennin vähättelevät ja torjuvat repliikit saavat 
painokkuutta paikoin säestyksettömyydestä, paikoin orkesteriosuuksien unisonoista 
hänen lauluosuuksiensa kanssa. Juoruaihe kasvaa orkesterivälikkeissä keskustelun 
taukojen aikana (ks. esim. nuottiesimerkit 38a ja 38b) edustaen palvelijoiden 
kollektiivista tietoisuutta Catharinaan ja Kempeen kohdistuvien epäilyjen läsnäolosta ja 
vahvistumisesta.  
 
Nuottiesimerkki 38a: Juoru- ja ulkopuolisuusaihetta  
          
 




 Orkesterivälikkeiden jälkeen spekulointi taukoaa hetkeksi, samoin juoruaiheen 
kasvu. Keskeneräiseksi jäävä juoruaihefragmentti johtaa Kristin konkreettiseen 
suunnitelmaan saada totuus selville; tähän liittyvän keskusteluosuuden aikana aihe alkaa 
taas kasvaa. Kohtauksen ja samalla koko teoksen viimeisessä Viiun repliikissä 
(”Jättäkää hänet rauhaan! Mitä se teille kuuluu!”) säestyksen tonaalisuus selvästi 
säröilee, kuvastaen tilanteen hänessä herättämiä ristiriitaisia tunteita. Tässä fokalisoijana 
on siis hetkellisesti Viiu; samalla palvelijoiden edustaman yhteisön äänestä erottuu 
hetkellisesti yksilön ääni ensi kertaa kohtauksen aikana. Viiun ja Hennin vastalauseiden 
välillä ja jälkeen, ennen Kristin ratkaisevaa viimeistä sanaa (”– – totuuden pitää tulla 
ilmi – – ”) kuullaan tärkeä ja seuraavassa taitteessa useaan kertaan eri transpositioissaan 
toistuva, ulkopuolisuusaiheisiin kuuluva symmetrinen noonihyppyaihe, Margus 
Pärtlasin (2000, 166) sanoin piikkimäinen fanfaari. Kuten yllä on todettu, 
ulkopuolisuusaiheisiin kuuluvia noonihyppyaiheita on esiintynyt jo Sauna-Annin 
tarinoinnin aikana; noonihyppyelementti saa kuitenkin erityistä painokkuutta vasta nyt, 
ikään kuin palvelijoiden keskinäisen liittoutumisen sinettinä. 
 Tahdista 118 (hn 9) alkavassa orkesterivälikkeessä, Catharinan tullessa 
huoneeseen partituurin ohjeiden mukaan kalpeana ja valvoneen näköisenä, 
vuorottelevat juoruaihe, edestakaiset noonihypyt sekä uusi tarantellarytminen, 
melodialtaan alaspäisestä kromaattisesta astekulusta muodostuva aihe (ks. 
 




Nuottiesimerkki 39b: 4. kohtauksen odotusaihe 
 
 
Nuottiesimerkki 39c: 6. kohtauksen odotusaihe 
   
edellisen sivun nuottiesimerkki 39a). Viimeksi mainittu astekulkuaihe (nuottiesimerkki 
39b) on yhdistettävissä palvelijoiden jännittyneeseen odotukseen; tätä tulkintaa tukee 
samanlaisen kromaattisen melodialinjan esiintyminen myös kuudennessa kohtauksessa, 
yleisön odottaessa kuolemaantuomittujen kulkuetta (nuottiesimerkki 39c). Orkesteri 
vaikenee kokonaan Catharinan puhuessa ensi kertaa kohtauksen aikana, ikään kuin 
palvelijat kuuntelisivat henkeään pidättäen, sanoisiko hän jotakin heidän epäilyjään 
vahvistavaa. Edestakaiset noonihypyt toistuvat ennen Hennin vastausta, jota seuraa 
juoruaihe augmentoituna. Aihe ja samalla ensimäinen taite päättyy diminuendoon, 
odottavaan ja painostavaan hiljaisuuteen.  
 Tahdista 135 (hn 10) alkaa toinen taite. Sen aloittaa laukkaava triolirytmiaihe103 
(ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 40), jolle sekä laukkaava rytmi että patarummut 
antavat hyökkäävyyttä. Catharinaa vastaan liittoutuneiden palvelijoiden kollektiivista 
ääntä edustavan aiheen voikin nimetä hyökkäysaiheeksi paitsi luonteensa perusteella 
myös siksi, että se esiintyy toistuvasti Catharinaan kohdistuvien hyökkäyksien aikana 
tai niihin valmistauduttaessa. Tällä perusteella myös hyökkäysaihetta voi pitää 
paikallisena johtoaiheena. 
 Catharinan valmistautuessa keittiöaskareisiinsa hyökkäysaiheen ohella toistuu 
tahdista 140 alkaen (5 tahtia hn:sta 10) huilu- ja oboeosuuksien dissonoiva  
                                                 
103 Laukkaaviin triolirytmeihin kiinnittää huomiota myös Margus Pärtlas (2000, 165–166), joka yhdistää 
ne aiemmin kuvatun noonihyppyaiheen tavoin paitsi Catharinaan kohdistuvaan vihamielisyyteen myös 
Tubinin 7., 9. ja 10. sinfonian samantapaisiin pahaenteisiin scherzo-osuuksiin. 
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Nuottiesimerkki 40: Taiteraja ja hyökkäysaihe 
 
rinnakkaisliike, johon kätkeytyvät edestakaiset tritonus- ja noonihypyt, sekä seuraavan 
tahdin lopusta alkaen sordinoiduilla käyrätorvilla kohtauksen alussa esiintynyt lyhyt 
signaalimainen aihe (ks. nuottiesimerkki 41). Juoruaihe on jälleen vahvasti läsnä 
tahdista 146 (5 tahtia ennen hn:oa 11) alkaen, tällä kertaa pitemmässä muodossa ja 
tiheämmin toistoin, ikään kuin vaativampana; puhallinaiheet sen sijaan jäävät vähitellen 
pois. Hyökkäysaiheen rinnalle nousevat myös ulkopuolisuusaiheisiin kuuluvat 
edestakaiset noonihyppyaiheet.  
 
Nuottiesimerkki 41: Palvelijoiden valmistautuminen hyökkäykseen 
 
 Kristin annettua Hennille merkin nousevat kromaattiset astekulut johtavat 
keskustelun avaukseen, Hennin halveksivaan kommenttiin lähikartanossa vierailleesta, 
kuninkaan entisen rakastajattaren kanssa avioituneesta kreivistä. Säestykseltään 
muutoinkin niukan repliikin provokatiivinen osuus (”kuninkaan entisen huoran”) on 
säestyksetön viimeistä sanaa lukuunottamatta, jonka aikana jännitys laukeaa jousien 
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kaksi tahtia kestäviin vilkkaisiin, levottomiin triolikuvioihin. Orkesterin reaktio 
kuvastaa samanaikaisesti sekä muiden läsnäolijoiden šokkia että heidän karnevalistista, 
vahingoniloista riemuaan tabujen rikkomisesta Catharinan kuullen; tässäkin palvelijat 
rinnastuvat 6. kohtauksen yleisöön, joka reagoi samaan tapaan kiertävän laulajan laulun 
rohkeaan tekstiin. Säestys niukkenee jälleen sekä Kristin teeskennellyn paheksuvan 
vastauksen että Hennin jatkaman provosoinnin (”Sama virka molemmilla” 
[huorat/rakastajattaret]) ajaksi; jälkimmäistä säestävät muun muassa juoruaihe ja 
sordinoitujen trumpettien pilkalliset kommentit. Catharinan saapumisen jälkeisessä 
osuudessa voi hyvin laajoilta osin puhua kollektiivisesta fokalisoinnista, jonka 
keskuksena ovat Catharinaa vastaan liittoutuneet palvelijat. 
  Hennin kommentin jälkeen juoruaihe taukoaa. Seuraa siirtymä Kristiin liittyvään 
jousien levottomaan triolisäestysaiheeseen eli kehruuaiheeseen, jonka eri muunnelmat 
(ks. nuottiesimerkit 42a, 42b ja 42 c) säestävät aina tilanteeseen sopivaan sävyyn Sauna-
Annin ja Kristin teennäisen paheksuvia tai säälitteleviä huomautuksia. Hennin  
 
Nuottiesimerkit 42a, 42b ja 42c: Kehruuaiheen muunnelmia 
42a: 
 
42b:                            42c: 
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kuvaukset aviorikosta seuraavista rangaistuksista sen sijaan ovat paikoin 
säestyksettömiä, paikoin taas orkesterin jyrkästi aksentoimia; vasta hänen kuvauksensa 
jälkeisessä, kulkuekäytäntöä selittävässä (”– – jotta kansa näkisi ja pelko valtaisi heidän 
sielunsa. – –”) lauseessa kuullaan synkkäsävyinen muunnelma yllä kuvatusta 
trioliaiheryhmästä (ks. edellisen sivun nuottiesimerkki 42c). Juoruaihe johtaa repliikin 
 




viimeiseen paheksuvaan lauseeseen, jonka säestys taukoaa kesken lauseen 
sanaa”porduelu” (haureus) aksentoivaan sforzandoon. 
 Hennin lausetta seuraa lyhyt orkesterivälike (ks. edellisen sivun nuottiesimerkki 
43), joka alkaa lyhyellä, voimakkaaseen säpsähdykseen assosioituvalla aiheella; 
fortissimossa soivassa aiheessa on mukana koko orkesteri tähänastisessa 
kokoonpanossaan, patarummut mukaan lukien. Tätä seuraavat käyrätorvien, viulujen, 
alttoviulujen ja sellojen voimakkaat sivusäveltriolit ja sen jälkeen 
ulkopuolisuusaiheisiin kuulunut noonihyppyaihe. Säpsähdyksen osalta hetkellisenä 
fokalisointikeskuksena on selvästi Catharina, joka kyseisen välikkeen aikana keskeyttää 
esitysohjeiden mukaan äkkiä työnsä ja alkaa hoippua; tässäkin yksilön ääni erottuu 
selvästi kohtausta muutoin dominoivasta yhteisön äänestä. Triolit ja noonihyppyaihe 
sen sijaan edustavat palvelijoiden vahingoniloa ja ilmentävät siis fokalisointikeskuksen 
siirtymistä heihin. 
 Kristin säestyksettömän kysymyksen (”Rouva! Mikä hätänä?”) jälkeiset 
patarummun hiljaiset, harvahkot lyönnit assosioituvat säikähdyksen jälkeisiin 
hidastuviin ja rauhoittuviin sydämenlyönteihin (ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 
44). Tämä ikoninen merkki paitsi havainnollistaa Catharinan toipumista šokista myös 
paljastaa hänen valehtelevan syyttäessään kuumuutta huonovointisuudestaan. 
Palvelijoiden voitonriemua taas edustaa Catharinan vastausta edeltävä, urkupisteenä 
soimaan jäävä tukittujen käyrätorvien lyhyt signaaliaihe sekä sordinoitujen trumpettien 
jo sitä ennen aloittama hyökkäysaihe: vahingoniloista sävyä korostaa näiden soittimien 
nasaali, pilkallinen sointi. 
 Seuraa toinen pitkä orkesterivälike, jonka aikana Catharina jatkaa työtään  
patarumpujen sykkiessä edelleen. Tahdissa 213 (4 tahtia ennen hn:oa 16) hyökkäysaihe 
palaa jälleen johtaen Sauna-Annin uuteen keskustelunavaukseen. Palvelijoiden 
keskustelun säestys on suurimmaksi osaksi vähäeleinen ja varsin niukka, koostuen 
hyökkäysaiheen ja korkeiden jousien urkupisteiden lisäksi rangaistuksia kuvaavien 
tekstiosuuksien merkitsevyyttä korostavista unisonosäestysosuuksista. Keskustelun 
alkua säestänyt hyökkäysaihe taukoaa ennen Sauna-Annin repliikkiä (”– – kaivettiin 
avionrikkojat kaulaa myöten maahan ja kynnettiin härillä päät puhki – –”), joka päättää 
ja samalla huipentaa vihjailumielessä kerrotut kauhutarinat. Kristin tuomitsevan 
repliikin alussa juoruaihe palaa viulujen spiccatona ja taukoaa tämän jälkeen jälleen. 
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Säestys muuttuu jälleen staattiseksi ja niukaksi Sauna-Annin viimeisen, palvelijoiden 
keskustelun päättävän repliikin (”Ja hänen silmänsä pitää puhkaista, etteivät ne 
himoitsisi!”) ajaksi: jännittyneen odottava tunnelma palvelijoiden tarkkaillessa 
Catharinan reaktioita on selvästi aistittavissa. 
 Koko orkesterin pisteellinen neljäsosatauko tahdin 243 (hn 18) alussa pitkittää 
jännitystä vielä hetken ennen fagottien, tuuban, patarumpujen ja matalien jousien 
säpsähdyksenomaista fortissimoa; tässä kohdassa esitysohjeiden mukaan Catharina 
liikahtaa äkillisesti ja roiskuttaa vahingossa kulhossa sekoittamaansa verta päälleen. 
Seuraa samantapaisia sivusäveltrioleja kuin Catharinan reagoidessa palvelijoiden 
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edelliseen hyökkäykseen sekä käyrätorvien voitonriemuisin aksentein ja etuhelein 
korostettua konfliktirytmiä; fokalisointi tapahtuu siis jälleen palvelijoiden kautta. 
Juoruaihe, jälleen legatona ja nyt pitemmässä muodossa, kuullaan kerran ennen kuin  
sen keskeyttää huilujen ja viulujen ylöspäinen suurseptimihyppy, joka johtaa  
Catharinaan ahdistuneeseen huutoon ja uuteen heikotuskohtaukseen (ks. 
nuottiesimerkki 45). 
 
Nuottiesimerkki 45: Catharinan toinen heikotuskohtaus 
- 
 
 Tukittujen käyrätorvien pitkä urkupiste korostaa Kristin vahingoniloa hänen 
huomauttaessaan Catharinan kaulalle roiskuneesta verestä: ”– – Aivan kuin miekan 
jälki...” Klarinetit jatkavat etuhelein korostettua konfliktirytmiä, jota vahvistavat 
viulujen etuheleettömät kahdeksasosat antaen sille aiempaa uhkaavamman sävyn: 
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Nuottiesimerkki 46: ”– – Aivan kuin miekan jälki…” 
 
Lempeliuksen hahmo on läsnä ensi kertaa kohtauksen aikana. (Ks. nuottiesimerkki 46.) 
Sekä Catharinalle että palvelijoille on selvää, että Catharinan syyllisyys paljastuu pian 
myös Lempeliukselle. Catharinan repliikkiä hänen tehdessään lähtöä säestävät 
sordinoitujen trumpettien hyökkäysaihemuistuma, alttoviulujen kromaattiset 
sivusäveltriolit ja tukittujen käyrätorvien urkupiste, ikään kuin palvelijoiden voiton 
sinettinä (ks. nuottiesimerkki 47).  
 




 Välikohtauksen jälkeistä osuutta dominoivat tuomiota enteilevät pasuunat ja 
jousien triolit. Kotiin saapuneiden pappien tullessa huoneeseen kuullaan niin 
juoruaihetta pitkässä muodossaan, ulkopuolisuusaiheisiin kuuluvaa edestakaista 
noonihyppyaihetta, hyökkäysaihetta kuin tukittuja käyrätorviakin; tämä yhteenveto 
palvelijoihin – ja ainakin osittain yhteisöönkin – liittyvistä aiheista päättää heidän 
hallitsemansa osuuden kohtauksesta.  
 Käyrätorvien urkupiste soi edelleen Lempeliuksen kysyessä syytä Catharinan 
huonovointisuuteen. Hänen lisäkysymyksensä (”Mitä sinulle tapahtui? Mitä te 
[palvelijat] hänelle teitte?”) ovat säestyksettömiä ja siis pahaa-aavistamattomia. 
Klarinettien etuheleet sekä konfliktirytmi, jotka kumpikin liittyivät Kristin aiempiin 
vihjailuihin miekan jälkeä muistuttavista veriroiskeista, alkavat nyt jälleen soida Kristin 
vastatessa Lempeliuksen kysymykseen Catharinan aiemmin käyttämällä 
kuumuusverukkeella; sekä kyseiset aiheet että Kristin vokaaliosuuden kromaattisuus 
alleviivaavat hänen vastauksensa valheellisuutta. Taitteen päättää lyhyt orkesterivälike, 
jonka raskas tempo, painokkaat rytmit sekä lopun crescendo ja voimakkaaseen 
sforzandoon päättyvä alaspäinen intervallihyppy viittaavat Lempeliuksen synkän 
päättäväiseen mielialaan hänen valmistautuessaan keskusteluunsa Kempen kanssa. 
Merike Vaitmaa (1985, 30) nostaa esiin erityisesti pappien välienselvittelyä edeltävän, 
tahdin 283 (4 tahtia ennen hn:oa 21) lopusta alkavan puupuhaltimien rytmikkään, 
alkuun taustalla pysyttelevän tritonusaiheen (ks. alla oleva nuottiesimerkki 48). 
Vaitmaan huomioon voisi lisätä, että kyseistä aihetta ovat ennakoineet jo palvelijoiden 
hyökkäyksiä edeltäneet huilujen ja oboeiden tritonushyppyjä sisältäneet rinnakkaiskulut 
(vrt. nuottiesimerkki 41). 
 
Nuottiesimerkki 48: Välienselvittelyn johdantoaihe 
 
 Uusi taite alkaa tahdista 287 (hn 21). Merike Vaitmaa (1985, ems.) toteaa 
kohtauksen perustan, päähenkilöiden keskinäisen kohtauksen, olevan musiikillisesti 
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jatkoa edeltäville osuuksille, mutta oopperan musiikkidramaturginen perusakseli 
muistuttaa hänen mukaansa jälleen itsestään kaikkein olennaisimmilla hetkillä. Pappien 
välistä keskustelua säestäviä orkesteriosuuksia tarkastelemalla voidaan todeta, että 
kyseisen keskustelun aikana fokalisoijana on pääasiassa puhuja. Keskustelun 
johdattelevat repliikit ovat säestyksettömiä, ilman sivumerkityksiä ja Kempen osalta 
myös ilman ennakkoaavistuksia tulevan keskustelun kulusta. Vasta Lempeliuksen 
ilmaistua Kempelle halunsa keskustella tärkeästä asiasta säestys alkaa matalien jousien 
aksentoidulla pitkällä H-urkupisteellä, joka jatkuu Kempen vastauksen ajan, paljastaen 
hänen nyt aavistavan Lempeliuksen asian ja olevan varuillaan sekä samalla merkkinä 
kohtalokkaan keskustelun alkamisesta. Yllä mainittujen eleiden perusteella voisi katsoa 
kaikkitietävän kertojan alleviivaavan tulevan keskustelun kohtalokkuutta 
fokalisoidessaan samalla Kempen kautta; tässä kyse on sisäisestä fokalisoinnista ja 
ennen kaikkea sen kognitiivisesta aspektista. Johdattelevaa keskustelua säestää 
klarinettien ja jousien hiljainen klusterimainen sointu, jossa mukana on myös sekä 
Reigiin että Lempeliukseen liittyvä A–H-intervalli; voimakkaat, päättäväiset 
jousipizzicatot johtavat Lempeliuksen säestyksettömään kysymykseen Kempen Reigiin 
tulon syystä. Jännitys laukeaa kysymyksen jälkeen hetkeksi käyrätorvien, sellojen ja 
jousien muodostamaan hiljaiseen F–As-terssiin, jonka viulut ja alttoviulut täydentävät 
Des-duuri-soinnuksi. Orkesterin tonaalisesta avauksesta on aistittavissa Kempen 
helpotus hänen uskoessaan arvanneensa Lempeliuksen asian väärin; toisaalta As-
sävelen läsnäolon voi samanaikaisesti katsoa ennakoivan keskustelun kohtalokkaita 
seurauksia. Kerronnan agentit pysyvät siis edelleen samoina: kertoja korostaa tulevan 
keskustelun kohtalokkuutta entistä voimakkaammin, ensin A–H-intervallin ja sen 
jälkeen As-sävelen avulla, mutta fokalisoi samalla Kempeen, tällä kertaa sekä 
kognitiivisessa että emotiivisessa mielessä.  Käyrätorvien As-urkupisteen sekä viulu- ja 
alttoviuluosuuksien muodostama melodialinja säestää Kempen seuraavaa repliikkiä 
tarkassa unisonossa, osoittaen Kempen aitoa hämmästystä siitä, ettei Lempelius ollut 
tiennyt hänen tulonsa syytä.  
 Tahdista 305 (hn 22; ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 49) alkaa osuus, jossa 
Kempe kertoo Tukholmasta Reigiin päätymisensä syyn, rinnastaen itsensä Joosefiin ja 
edellisen esimiehensä vaimon Potifarin vaimoon. Tämä on 6. kohtauksessa esiintyvän 
kiertävän laulajan laulun ohella teoksen kiinnostavimpia esimerkkejä refleksiivisestä  
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Nuottiesimerkki 49: Kempen selostus Reigiin päätymisensä syystä 
     
 
kerronnasta: Carolyn Abbaten (1991, 63) määritelmän mukaisesti Kempen kertomat 
tapahtumat peilaavat koko Reigin pappi -oopperan tarinaa. Erityisen mielenkiintoista 
on, että kyseinen osuus säestyksineen poikkeaa tyyliltään täysin Kempen 
’normaaliäänestä’: klarinettien ja fagottien urkukoraalimainen säestystekstuuri viittaa 
ensimmäisen kohtauksen yhteydessä mainittuun kirkolliseen tyyliin, joka muutoin 
loistaa poissaolollaan Kempen repliikkeihin liittyvässä musiikissa. Tässäkin kyse on 
pikemminkin kirkollisen tyylin parodioimisesta tai vääristelystä – säestys on 
harmonialtaan dissonoivaa, ja sen melodia on Kempen lauluosuuden melodian tavoin 
arvaamatonta ja harhailevaa. Koraalimaisuuden voi katsoa edustavan välillisesti 
yhteisön ääntä, Kempen tietoisuutta yhteisön pappeihin sekä heidän puhe- ja 
elämäntapaansa kohdistamista odotuksista. Dissonoivuus ja melodian harhailevuus sen 
sijaan edustavat Kempen omaa ääntä. Äkillinen tyylin muutos viittaa siihen, ettei 
Kempen puhe, jossa hän vähättelee omaa osuuttaan edellisessä työpaikassaan 
tapahtuneessa kolmiodraamassa, ole täysin vilpitöntä. Tätä tulkintaa tukee sekin, että 
Kempen siirtyessä tarinassaan itse kolmiodraamasta sen seurauksiin dissonoiva 
koraalitekstuuri päättyy ja korvautuu jousien konsonoivammalla ja harmoniselta 
rytmiltään hitaammalla säestystekstuurilla – aivan kuin hän palaisi muunnetusta 
totuudesta faktoihin ja teennäisen kirkollinen sävy kävisi tarpeettomaksi. Aiheeseen 
liittyvä keskustelu päättyy Lempeliuksen ja Kempen lyhyisiin säestyksettömiin 
loppukommentteihin.  
 Hiljaisuuden rikkovat tahdissa 323 (hn 23) puupuhaltimien ja jousien kiivas, 
katarttinen alaspäinen triolipurkaus ja sitä myötäilevien käyrätorvien kromaattinen 
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astekulku. Jousitriolit jäävät säestämään osittain unisonossa Lempeliuksen suurimmaksi 
osaksi kromaattisista nousuista koostuvaa, pitkän crescendon muodostavaa repliikkiä 
hänen esittäessään nyt syytöksensä suoraan. Lempelius on tässä selvästi fokalisoijana: 
jousien melodialinjaa rikkovat laajat, puhaltimien aksentein vahvistetut intervallihypyt, 
jotka sijoittuvat Lempeliuksen repliikin tauoille tai niiden molemmin puolin, kuvaten 
Lempeliuksen sisäistä kuohahtelua – Shlomith Rimmon-Kenanin termein siis ilmentäen 
sisäisen fokalisoinnin emotiivista aspektia.  
 Keskustelua vievät tämän jälkeen eteenpäin Kempen provosoivat repliikit ja  
niitä seuraavat Lempeliuksen reaktiot, jotka vaihtelevat tyrmistyksestä ja pakotetusta 
tyyneydestä silmittömään raivoon. Tässä fokalisointi ei ole enää yhtä yksiselitteisen 
puhujasidonnaista: orkesteriosuudet pikemminkin kuvaavat jännitteistä yleistunnelmaa 
reagoiden keskustelun käänteisiin lyhyin kommentein sekä dynamiikan ja yleissävyn 
milloin äkillisin, milloin asteittaisin muutoksin. Merike Vaitmaa kiinnittää huomiota 
Lempeliuksen ensimmäisen vihanpurkauksen jälkeen palaavaan edellisessä 
kohtauksessa esiteltyyn konfliktirytmiin, (Vaitmaa 1985, 30; 1988, 42) joka alkaa 
tahdissa 340 (6 tahtia ennen hn:oa 25) ja jatkuu Kempen vastauksen alkupuolen ajan; 
Kempen sanoja ”selvä tosiasia” (”selge tõsi”) painottaa käyrätorvien unisono 
lauluosuuden kanssa. Säestys taukoaa lauseen ”Sinun pitää kysyä Catharinalta itseltään” 
ajaksi, korostaen Kempen varmuutta asiastaan ja sanojen tehostuksen tarpeettomuutta. 
Säestyksettömyys jatkuu vielä Lempeliuksen seuraavan repliikin (”Ja mitä tästä sitten 
pitää tuleman? Kumman meistä on kuoltava?”) alussa. Puupuhaltimet ja jouset 
painottavat raskaan, tyrmistyksestä lähes salpautuneen hengityksen tavoin kummankin 
äsken mainitun lauseen viimeisiä sanoja, ”saama” ja ”surma surema”. Tämän repliikin 
yhteydessä voisi siis puhua paitsi tekstiä korostavista ikonisista merkeistä myös 
Lempelius-keskeisen sisäisen fokalisoinnin emotiivisesta aspektista.  
 Säestys elävöityy jälleen Kempen vastauksen ajaksi; intohimoinen crescendo ja 
käyrätorvien unisono korostavat sanoja ”Mutta hän kuuluu minulle niin totta kuin 
Jumala elää”. Tahdissa 357 (hn 26), Lempeliuksen reagoidessa tähän, konfliktirytmi 
palaa taas; sen unisono Lempeliuksen osuuden kanssa sekä huilujen, klarinettien ja 
viulujen kromaattiset ylöspäiset syöksyt lauseen lopussa aksentoivat hänen 
raivonpurkaustaan: ”Älä ota Jumalan nimeä saastaiseen suuhusi, sinä Juudas!” 
Seuraavan sananvaihdon säestyksestä erottuvat jännitteiset sivusäveltriolit – Kempen 
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kysymys (”Aiotko lyödä minut kuoliaaksi tähän paikkaan?”) viittaa siihen, että hän 
valmistautuu jo Lempeliuksen hyökkäykseen, Lempelius taas yrittää vaivoin hillitä 
raivoaan torjuessaan Kempen haasteen vielä kerran. Lempeliuksen vastauksen 
loppupuoli on muutamaa painokasta kahdeksasosa-aksenttia lukuun ottamatta 
säestyksetön ja tässä tapauksessa siis selvästi vilpitöntä mutta jyrkkää ja vakavaa  
 
Nuottiesimerkki 50a: Provokaatioaihe 
 
 





puhetta: ”Enkä minä sinun henkeäsi tavoittele, mutta – – täältä Reigistä sinun on  
lähdettävä. – –”  
 Tahdista 371 (hn 27) alkava peloton ja röyhkeä jousitremoloaihe ylöspäisine  
septimi- ja ylinousevine kvinttihyppyineen, niin sanottu provokaatioaihe, johtaa 
Kempen uuteen provokaatioon: ”– – jos Jonas Kempe täältä lähtee, tulee Catharina 
Vycken hänen mukaansa.” (ks. edellisen sivun nuottiesimerkit 50a ja 50b). 
 




Fagottien sekä matalien vaskien ja jousien nopeasti mezzoforteksi hiljenevä fortissimo 
johtaa Lempeliuksen sokeaan vihanpurkaukseen (ks. edellisen sivun nuottiesimerkki 
51). Hänen tappouhkauksensa alun säestyksettömyys korostaa orkesterin pauhua 
lauseen lopussa ja sen jälkeen: fortissimossa soivia painokkaita neljäsosia seuraa lyhyt 
sarja edestakaisia noonihyppyjä forte fortissimossa. Viimeksi mainitun eleen kautta 
orkesteri muistuttaa hetkellisesti myös Sauna-Annin läsnäolosta. Patarummut liittyvät 
 




tahdin 382 alussa (hn 28) mukaan voimakkaalla, Lempeliuksen lyöntiä sekä Kempen 
tuntemaa kipua ja šokkia kuvaavalla kahdeksasosatriolilla; kyseisen tahdin lopusta 
lähtien jää usean tahdin ajaksi soimaan ainoastaan patarumpujen hiljainen tremolo, joka 
vähitellen laskee puolisävelaskel kerrallaan ja pysähtyy D:hen koko ajan vaimentuen, 
ikään kuin kuvaten Kempen tajuttomuuteen vaipumista (ks. edellisen sivun 
nuottiesimerkki 52). 
 Lempeliuksen puhuteltua tajutonta Kempeä pasuunoiden lyhyt nouseva 
astekulku johtaa tahdissa 400 (7 tahtia hn:sta 29) koko teoksen aloittavaan A–H-
intervalliin, joka jää säestämään pianissimossa Lempeliuksen hetkellistä paluuta 
kirkolliseen tyyliinsä, lyhyttä resitatiivimaista rukousta (ks. nuottiesimerkki 53): ”Herra, 
jos pyhä tahtosi on, että tämän miehen on kuoltava, – – tapahtukoon niin!” (vrt. ”Isä – – 
ota minulta pois tämä malja – – ”, Luuk. 22: 42104). Merike Vaitmaa (1985, 30; 1988,  
42) kiinnittää tässä yhteydessä huomiota myös tritonuksen keskeiseen rooliin sekä  
vokaaliosuudessa (melodian ambitus) että sen orkesterisäestyksessä (F–A–H-harmonia,  
 
Nuottiesimerkki 53: Lempeliuksen rukous 
 
 
                                                 
104 Lempelius viittaa saman jakeen loppupuoliskoon 5. kohtauksessa luopuessaan mahdollisuudestaan 




jossa patarummun F täydentää A–H-urkupistettä).  
 Kempen osoittaessa elonmerkkejä Lempeliuksen kirkollinen tyyli elävöityy, ja 
sanojen ”Kempe – sinä elät vielä?” säestyksettömyys osoittaa vilpitöntä helpotusta; 
patarumputremolo palaa takaisin Lempeliuksen jatkaessa rukoustaan (”Herra, minä 
kiitän sinua, ettet sallinut minusta tulla murhaajaa...”). Merike Vaitmaa (1988, 42) 
huomauttaa tämän rukouksen olevan erityisen oleellinen Lempeliuksen luonteen 
ymmärtämisen kannalta – omien ristiriitaisten toiveiden projisoiminen Jumalan tahdoksi 
paljastaa Vaitmaan mukaan Lempeliuksen uskon pinnallisuuden.  
 Patarumputremolon lyhyt voimakas crescendo loppuu päättäväiseen 
kahdeksasosaiskuun tahdin 407 (hn 30) alussa, juuri ennen kuin Merike Vaitmaan 
(1985, 30) sanoin kohtauksen alun koloriitti ja perussyke palaavat. Jännittynyt, odottava 
tunnelma vaihtuu järkyttyneeksi hiljaisuudeksi Catharinan nähtyä Kempen tajuttomana; 
säestys alkaa uudelleen vasta Lempeliuksen komennettua vaimoaan tuomaan lunta 
Kempen elvyttämiseksi. Catharinan seuraavaan repliikkiin johtaa alaspäinen 
kromaattinen triolikulku (ks. nuottiesimerkit 54a ja 54b), jossa, kuten Merike Vaitmaa  
  







(1985, ems.) toteaa, kohtauksen alun tritonusaihe esiintyy peilikuvana eli laskevana. 
Tämän ’käänteisen juoruaiheen’ voi esiintymisyhteytensä perusteella nimetä 
ilmituloaiheeksi – heti sitä seuraavassa, jousitremolon ja klarinettien voimakkaan 
crescendon säestämässä Catharinan repliikissä (”Oi, rakas – ethän kuole? – –”) hänen 
tunteensa paljastuvat Lempeliuksellekin. 
 Tahdista 418 (hn 31) alkaa pitkä orkesterivälike (nuottiesimerkki 55), jonka 
aikana Catharina partituurin ohjeiden mukaan ”katsoo pelästyneenä ympärilleen, tajuaa 
paljastuneensa” ja hakee lunta Kempen elvyttämistä varten. Mukana ovat piccolohuilua 
ja patarumpuja lukuun ottamatta kaikki tähän asti esiintyneet soitinryhmät, jotka  
 




kehittelevät ilmituloaihetta nyt eteenpäin. Melodian levottomuutta ja ristiriitaisuutta 
lisäävät laajat intervallihypyt, intohimoiset pisterytmit – esitysohjeena on enimmäkseen 
Andante appassionato – sekä fragmentaarisuus. 
 Voi melko varmasti olettaa, että välikkeen alussa fokalisoidaan pakenemista jo 
alitajuisesti suunnittelevan Catharinan kautta: yleissävy on äskeisestä ilmitulosta 
huolimatta pikemminkin kiihkeä ja haltioitunut kuin pelästynyt. Aihe keskeytyy tahdin 
425 (7 tahtia hn:sta 31) ajaksi, ja tilalle tulee yllättäen hyökkäysaihe ja sen 
triolivariantti; myös tempo muuttuu allegroksi. Tämä viittaa siihen, että kertoja fokalisoi 
nyt huoneeseen jääneen, nukkumista teeskennelleen Sauna-Annin kautta, joka on saanut 
Catharinan tunteenpurkauksesta vahvistuksen palvelijoiden epäilyille. Hyökkäys- ja 
ilmituloaiheet lomittuvat keskenään tahtien 425–427 ajan, jonka jälkeen 
ilmituloaiheisiin kuuluva pisterytmiaihe ja samalla Catharinan ääni alkavat tämän 
jälkeen taas dominoida; Sauna-Annin läsnäolosta muistuttavat enää sivusäveltriolit, 
jotka nekin taukoavat tahdin 430 (7 tahtia ennen hn:oa 32) jälkeen. Orkesterivälike 
päättyy odottavaan diminuendoon tahdin 436 lopussa (viimeinen tahti ennen hn:oa 32). 
 Tahdin 437 alussa (hn 32) soi ainoastaan matalien jousien edellisessä tahdissa 
alkanut B-urkupiste, jota pasuunat liittyvät mukaan säestämään kromaattisin astekuluin; 
kokonaisvaikutelma on hiljainen, pelokas ja aavistuksen verran dissonoiva, ikään kuin 
Lempeliuksen huolestuneisuutta, syyllisyydentuntoa ja ylipäätään hänen ristiriitaisia 
tunteitaan kuvastaen. Pasuunoiden sävelkulut johtavat hänen toteamukseensa Kempen 
elpymisestä ja Catharinan säestyksettömään kysymykseen tapahtumien kulusta. Myös 
Lempeliuksen vastaus (”Minä löin häntä – – rakkaudesta sinuun, Catharina”) on 
käytännöllisesti katsoen säestyksetön, mikä korostaa laulumelodian traagista sävyä ja 
sen loppupuolen vetoavaa nousevaa sävelkulkua. Repliikin loppuun sijoittuu myös 
kohtauksen kolmannen ja neljännen taitteen välinen raja (ks. seuraavan sivun 
nuottiesimerkin 56 alku). 
 Tahdista 448 (hn 33) alkaa intensiivinen orkesterivälisoitto (ks. seuraavan sivun 
nuottiesimerkki 56), jossa Lempeliuksen repliikin murheellinen sävy jatkuu. Melodisen 
materiaalin etäinen sukulaisuus Catharinaan liittyvän ilmituloaiheen (vrt. 
nuottiesimerkit 54a ja 54b) kanssa toisaalta tukee välisoiton yhdistämistä hänen 
ääneensä, hänen myötätuntoonsa Lempeliusta kohtaan ja osittain myös tietoisuuteen 
edessä olevasta valinnasta Kempestä luopumisen ja lainsuojattomana elämisen välillä.  
140 
  
Vaikka välikkeen musiikillinen materiaali ei sisälläkään täysin uusia elementtejä, 
välikettä hallitsevalla melodialla on selvästi oma, edellisen välikkeen 
melodiafragmenteista eroava hahmonsa ja luonteensa. Myös musiikin yleisilmeen 
muutos edelliseen välikkeeseen verrattuna on niin selvä, että musiikillinen taiteraja on 
perusteltua sijoittaa tähän. Tällä ratkaisulla on todennäköisesti pyritty ilmaisemaan  
 





tilanteen traagisuuden todellisen syvyyden valkenemista sekä Catharinalle että 
Lempeliukselle. Melodian selkeä hahmo kertoo myös etäännytetystä, vaikkakin 
myötätuntoisesta kerronnasta: voidaan katsoa, että kerronta tapahtuu empaattisen 
kaikkitietävän kertojan äänellä ja fokalisointi samanaikaisesti sekä Catharinan että 
Lempeliuksen kautta. 
 Mielenkiintoinen ja yllättäväkin yksityiskohta yllä kuvatussa orkesterivälisoitossa 
 





on alttoviulujen tremolosäestys, jonka ostinatosävelkulku on pehmeä molliversio 
Kempen äskeiseen provokaatioon liittyneestä jousitremoloaiheesta. Säestysaiheen 
soidessa Kempe on puoliksi tajuissaan, ja aiheen voikin liittää hänen muistikuviinsa 
Lempeliuksen kanssa äsken käydystä sananvaihdosta. Tahdissa 460 (4 tahtia ennen 
hn:oa 34) juoruaihe keskeyttää traagisenkauniin melodian (ks. edellisen sivun 
nuottiesimerkki 57): hetkellisenä fokalisointikeskuksena on nyt Sauna-Ann. 
Juoruaiheen jälkeistä käyrätorvien ja trumpettien päättäväistä kommenttia tahdin 461 (3 
tahtia ennen hn:oa 34) lopusta tahdin 464 alkuun (hn 34) voi pitää siirtymänä 
Catharinan ilmitulon jälkitunnelmista tulevan välienselvittelyn odotukseen. 
 Lempeliuksen keskustelunavausta hänen vietyään Kempen toiseen huoneeseen 
toipumaan edeltää jousien painokas ylöspäinen sivusävelaihe (alkaen tahdista 467, 3 
tahtia hn:sta 34), joka assosioituu Lempeliukseen raskaisiin, päättäväisiin askeliin hänen 
palatessaan tupaan (ks. nuottiesimerkki 58, 3. tahdista alkaen); tämä aihe ennakoi 
oikeudenkäyntikohtauksen ratkaiseviin hetkiin liittyvää niin sanottua kamppailuaihetta.  
 
Nuottiesimerkki 58: Välienselvittelyn johdanto 
 
 Lempeliuksen puhuttelun synkkää alkutoteamusta säestävät ainoastaan matalat 
jouset sekä vokaaliosuuden melodiaa myötäilevät pasuunat (jälleen 
tuomiopäiväassosiaatio!). Aivan lauseen lopussa, Lempeliuksen jäädessä odottamaan 
vastausta, kuullaan trumpettien ja oboeiden lyhyt hiljainen kommentti; trumpettien 
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alaspäinen kromaattinen kulku edustaa Lempeliuksen odotusta, oboet taas viittaavat 
Kempen läsnäoloon jommankumman tai molempien mielessä.  
 Lempeliuksen säestyksettömän vastauskehotuksen jälkeen säestys alkaa uudestaan 
tahdissa 482 (hn 35) fagottien ja jousien voimin. Viulut myötäilevät Lempeliuksen 
osuuden melodiaa lähes unisonossa, ja intohimoisinta kohtaa (”Enkö ole rakastanut 
sinua niin, että ilomielin olisin antanut henkeni puolestasi?”) korostavat tahtia 
myöhemmin mukaan liittyneiden käyrätorvien pehmeät triolit (ks. nuottiesimerkki 59). 
Tämä on teoksen kauneimpia ja lämpimimpiä kohtia, missä tosin on oma ironiansa: 
Catharinahan päätyy itse luopumaan hengestään toisen miehen takia Lempeliuksen 
oman ylpeyden ja kostonhalun seurauksena. Voi silti olettaa, että Lempelius vielä tässä 
vaiheessa uskoo itse sanoihinsa ja uskoo myös voivansa rakkautensa avulla voittaa 
Catharinan takaisin.105 Repliikin päättävät puupuhaltimien ja käyrätorvien pianto-
motiivit; orkesteriosuus loppuu vaativaan fortissimoon, jonka aikana Catharina 
esitysohjeen mukaan ”tekee torjuvan eleen ja on vaiti”. Äkillinen säestyksettömyys luo 
erityisen kolkon tunnelman Lempeliuksen seuraaville, johdatteleville täytelauseille, 
aivan kuin hän sanojensa tehottomuuden huomattuaan tekisi nyt päätöksensä. 
 
Nuottiesimerkki 59: ”Enkö ole rakastanut sinua niin...” 
 
 Orkesteri laukaisee jännityksen tahdin 491 lopussa (juuri ennen hn:oa 36; ks. 
seuraavan sivun nuottiesimerkki 60). Säestyksestä erottuvat erityisesti huilujen ja 
                                                 
105 Tubin pohtii kirjeessään Arne Mikkille 19.1.1970 oopperan kolmiodraamaa ja Lempeliusta 
seuraavasti: “Oikeastaan rakkaus Catharinaa kohtaan leimahtaa hänessä [Lempeliuksessa] liekkiin vasta 
silloin, kun Kempe on jo voitolla – mutta siinä tuo inhimillisyys onkin” (Tubin, Eduard 1970a). 
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klarinettien kelloaiheesta johdetut kuudestoistaosakuviot ja käyrätorvien 
voitonriemuiset kommentit Lempeliuksen ilmoittaessa päätöksensä nostaa syyte 
noituudesta Kempeä vastaan ja vaatia tätä roviolle. Orkesteriosuuksien voitonriemuisen 
sävyn voi tulkita paitsi Lempelius-keskeiseksi sisäiseksi fokalisoinniksi myös yhteisön 
läsnäoloksi, Lempeliuksen tietoisuudeksi siitä, että yhteisön lait ovat hänen puolellaan; 
musiikki ilmentää siis sekä sisäisen fokalisoinnin emotiivista että sen kogntiivista 
aspektia. Kelloaihe taas on tulkittavissa prospektiiviseksi merkiksi, Lempeliuksen 
päätöksen seurauksia ennakoivaksi eleeksi. 
 
Nuottiesimerkki 60: Lempeliuksen päätös 
 
 Catharinan kirkaisu laukaisee Lempeliuksen uuden mielenkuohun:  
patarumpujen konfliktirytmi ja matalien jousien tarantellarytmiset sivusäveltriolit 
korostavat ilmapiirin jännittyneisyyttä hänen kovistellessaan vaimoaan. Lempeliuksen 
käydessä Catharinaan käsiksi tarantellarytmi jatkuu entistä terävämpänä ja 
hakkaavampana; klarinettien pitkä trilli koostuu tärkeästä A–H-intervallista, jonka voi 
tässä yhdistää Lempeliuksen primitiivisiin vaistoihin. Repliikin rajuinta lausetta (”Vai 
oletko jo hänen – huoransa?”) tehostaa säestyksettömyys, ainoastaan viimeistä sanaa 
korostaa trumpettien ja jousien sforzando. Niin konflikti- ja tarantellarytmin kuin 
primitiivisen väkivaltaisen yleisvaikutelmankin voi jälleen yhdistää paitsi Lempeliuksen 
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aggressioihin myös hänen tietoisuuteensa yhteisön tuesta. Catharinan voihkaisua 
(”Jeesus, tule minulle avuksi!”) seuraa Lempeliuksen ääntä edustava klarinettien ja 
fagottien kromaattinen, linjaltaan nouseva, sävyltään hellä ja liikuttunut aihe, jonka 
aikana Lempelius partituurin ohjeiden mukaan auttaa maahan polvilleen  
vajonneen Catharinan ylös ja suutelee hänen käsiään.  
 




 Fokalisointi on puolisoiden välienselvittelyn aikana ollut tähän asti pääasiassa 
Lempelius-keskeistä. Tahdista 518 (hn 38; ks. nuottiesimerkki 61) alkavat Catharinan 
aluksi varovaiset, sitten hätääntyneemmät vetoomukset Kempen puolesta, joiden 
odottavan staattinen säestys koostuu alttoviulujen pitkästä trillistä ja fagotin 
urkupisteestä sekä repliikin loppua kohti myös huilun lyhyestä  ja arasta mutta 
ilmeikkäästä melodiasta. Tässä lomittuvat sekä Catharina- että Lempelius-keskeinen  
fokalisointi: alttoviulujen ja fagotin staattiset osuudet kuvaavat Lempeliuksen odotusta, 
Catharinan huoli ja kiihtymys taas paljastuvat repliikin lopun hillityssä crescendossa ja 
huilumelodian nousevassa, äkillisesti katkeavassa sävelkulussa. Lempeliuksen 
suuttumus ja pettymys Catharinan vetoomuksen jälkeen ilmenee matalien vaskien ja 
jousien laskevana, jyrkän pisterytmisenä, Merike Vaitmaan (1988, 43) sanoin 
pateettisena aiheena (ks. edellisen sivun nuottiesimerkin 61 toiseksi viimeinen tahti). 
Vaitmaa panee myös merkille, että kyseisen aiheen toistot päättyvät tässä ratkaisevassa 
vaiheessa enteelliseen Gis-(= As-) urkupisteeseen. 
 Tahdissa 527 (1 tahti hn:sta 39) Catharinan ilmitulon jälkeiseen 
orkesterivälikkeeseen assosioituva aihe nousee yllättäen esiin myötäilemään 
Lempeliuksen osuutta (”– – olen niin kauan riippunut hameesi helmassa, että niin 
miehinen kunniani kuin kuolematon sielunikin ovat vaarassa!”; nuottiesimerkki 62). 
Vetoava, mutta samalla haltioitunut ja odottava aihe on tässä yhteydessä yhtä  
 




ristiriitainen ja tilanteeseen sopimaton kuin sitä muistuttava orkesterivälikekin 
Catharinan ilmitulon jälkeen. Fokalisointikeskuksen voikin tässä katsoa siirtyvän 
Catharinan ajatuksiin hänen käydessään mielessään läpi omia ristiriitaisia tunteitaan, 
toisaalta Lempeliukseen kohdistuvaa myötätuntoaan, toisaalta taas pakenemisajatusta ja 
siihen liittyvää voitonriemua ja vapaudentunnetta. 
 Lempelius päättää osuutensa julistamalla tekevänsä lopun nöyryytyksestään. 
Lauseen säestyksettömyys ja hänen poistumistaan säestävät, jälleen raskaisiin, 
päättäväisiin askeliin assosioituvat painokkaat neljäsosasivusävelet, joissa on nyt 
mukana lähes koko orkesteri (myös patarummut!), korostavat hänen päätöksensä 
lopullisuutta (ks. nuottiesimerkki 63). Myös tässä ennakoidaan seuraavan kohtauksen  
ratkaiseviin hetkiin liittyvää symmetristä, ylös- ja alaspäisestä sivusävelaiheesta 
muodostuvaa kamppailuaihetta kuten ennen puolisoiden välienselvittelyä (ks.  
 




nuottiesimerkit 71a ja 71b viidennen kohtauksen analyysin yhteydessä); tässä kumpikin 
liike esiintyy peräkkäin. Välienselvittelyä edeltävää ylöspäistä sivusävelaihetta voi pitää 
kamppailuaiheen maltillisempana, pehmeämpänä ja epävarmempana elementtinä, 
alaspäistä taas jyrkempänä ja voitonvarmempana. Tämän jälkeen patarummut 
vaikenevat, samoin puhaltimet käyrätorvia lukuunottamatta; käyrätorvien urkupiste 
säestää varovaisen pehmeää, kamppailuaihetta ennakoineesta aiheesta johdettua 
nousevaa ja hiljenevää jousiaihetta, jonka voi tulkita ilmentävän Catharina-keskeistä 
fokalisointia hänen seuratessaan Lempeliuksen poistumista. 
 Kohtauksen päättävä koodataite alkaa tahdista 537 (hn 40) jousien urkupisteellä 
sekä käyrätorvien uudella rytmikkäällä aiheella, jota voi pitää samalla kertaa sekä 
konfliktiaiheen varianttina että käänteisenä hyökkäysaiheena ja näin ollen sekä 
Lempeliuksen että palvelijoiden uhkaavana äänenä. Catharinan kutsuttua puoliääneen 
Kempeä kyseinen aihe voimistuu pianissimosta fortissimoon, korostaen Catharinan  
tietoisuutta ympäristön vihamielisyydestä ja hänen suunnittelemansa hankkeen 
vaarallisuudesta. Kempen tullessa huoneeseen juoruaihe palaa vielä kerran  
fortissimossa ja pitempänä kuin kertaakaan tähän mennessä (ks. nuottiesimerkki 64) –  
 




Sauna-Ann on edelleen läsnä ja tietää saaneensa lopullisen vahvistuksen palvelijoiden 
epäilyille. Kempen vastaus Catharinan puhutteluun on säestyksetön, mikä osoittaa 
Kempen olevan tietämätön Catharinan ja Lempeliuksen äskeisen sananvaihdon 
sisällöstä ja merkityksestä. 
 Kuten Merike Vaitmaa (1988, 43) toteaa, oopperan perussävel As on läsnä 
Catharinan ja Kempen lyhyen keskustelun aikana ennen Catharinan pakenemispäätöstä, 
samoin kuin sävelaiheita hallitseva koko teoksen kantateeman kvarttialku. Juoruaiheen 
sukuiset aiheet säestävät Catharinaa hänen selittäessään Kempelle Lempeliuksen aikeet. 
Sanoja ”lähettää roviolle” korostaa huilujen ja oboeiden hiljainen unisono; oboeiden eli 
Kempen äänen mukanaolo osoittaa hänenkin aavistavan tilanteen vakavuuden. Tämän  
 




Nuottiesimerkki 65 (jatkuu edelliseltä sivulta) 
 
jälkeen juoruaihe lyhenee ja vaimenee huomattavasti; ainoastaan huilujen vienot 
soljuvat triolit muistuttavat sen läsnäolosta Catharinan kehottaessa Kempeä 
pakenemaan. Tarantellarytmi sen sijaan jatkuu jousiosuuksissa Catharinan luvatessa 
lähteä Kempen mukaan. Juoruaihe korvautuu samalla huilujen ja oboeiden 
unisonosäestyksellä; jännitteisyyttä korostaa intervallihyppyjen terävöittämä viulujen ja 
sellojen tarantellarytmi, haltioituneisuutta taas jatkuva crescendo. Aivan Catharinan 
repliikin lopussa alkaa orkesterin loppunousu (ks. nuottiesimerkki 65), joka on 
paisutuksineen yhtä ekstaattinen kuin Catharinan äskeinen julistus (”– – Vieköön tiesi 
sitten roviolle tai taivaaseen Linnunradan taakse!”); mukana on nyt koko orkesteri 
tähänastisessa kokoonpanossaan. Vaitmaa (1988, ems.; 1985, 30) huomioi myös  
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”huutomerkkimäiseksi” kuvaamassaan kohtauksen loppusoitossa uuden, teoksen lopun 
kelloaihetta ennakoivan voimakkaan aiheen, jonka hän yhdistää Catharinan 
pakenemispäätökseen. Vaitmaa nimeää tämän tasaisina trioleina etenevän A–Fis–E / A–
Cis–H-sävelkulun kelloaiheen ensimmäiseksi variantiksi ja kuvaa sen musiikillista 
materiaalia kellomaiseksi jo ennen kuin se saa kellojen sointivärin (Vaitmaa 1988, 43). 
Intohimoista ja euforista aihetta myötäilevään II huilun ja II oboen melodialinjaan 
kätkeytyy kuitenkin myös kelloaiheen E–H–A-variantti, joka vastaa intervallisuhteiltaan 
jo lopullista As–Es–Des-kelloaihetta ja jonka voi katsoa viittaavan Catharinan päätöstä 
seuraavaan synkkään loppuratkaisuun.  
 4. kohtauksen alkupuoliskoa eli ensimmäistä kahta taitetta hallitsee yhteisön 
vihamielinen ääni, jota edustavista elementeistä tärkeimpinä voi pitää juoruaihetta, 
ulkopuolisuusaiheita ja lähes koko kohtausta hallitsevaa tarantellarytmiä; viimeksi 
mainitun elementin voi tulkita edustavan palvelijoiden vihamielisyyden ja juonittelun 
myrkyttämää ilmapiiriä. Laajemmassa mittakaavassa tarantellarytmin voi katsoa 
liittyvän yhteisön yleiseen vihamielisyyteen ja halpamaisuuteen, juoruaiheen taas 
erityisesti sen tirkistelyn- ja juoruilunhaluiseen puoleen. Tulkinta yhteisön läsnäolosta 
sopii paitsi juoru- ja ulkopuolisuusaiheisiin myös sekä hyökkäysaiheeseen että 
hyökkäyksien jälkeen esiintyviin sordinoitujen  trumpettien ja tukittujen käyrätorvien 
nasaaleihin sointiväreihin. Nämä vahingoniloon assosioituvat aiheet ja sointivärit voi 
tulkita yhteisön, erityisesti sen alempisäätyisten mutta myös muita maallisia säätyjä 
edustavien jäsenien vahingoniloksi pappissäätyyn kuuluvia kiinni jääneitä avionrikkojia 
kohtaan. 
 Yhteisön ääni väistyy taustalle kohtauksen jälkimmäisen puoliskon ajaksi 
muistuttaen tällöinkin toistuvasti läsnä- tai olemassaolostaan erityisesti juoruaiheen 
muodossa. Pappien välienselvittelyä hallitsee enimmäkseen yksilön ääni aina 
Lempeliuksen lyönnin jälkeiseen rukoukseen asti; rukoukseen liittyvät elementit – sekä 
kirkollinen tyyli että A–H-urkupiste – sen sijaan viittaavat yhteisöön. Lempelius on 
tähän mennessä toiminut yksilönä, yksinomaan vaistojensa ja tunnekuohujensa 
ohjaamana, mutta tajuaa nyt väkivaltaisuudellaan mahdollisesti asettaneensa itsensä 
alttiiksi yhteisön tuomiolle.  
 Voi melko varmasti katsoa, että yhteisö ja sen lait ovat myös Catharinan ja 
Kempen mielissä läsnä heidän tehdessään pakenemispäätöksensä. Kuten aiemmin on 
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todettu, konflikti-, hyökkäys- ja juoruaiheet ovat kaikki yhdistettävissä Lempeliuksen 
ja/tai palvelijoiden lisäksi myös yhteisöön; ympäröivää vihamielistä yhteisöä 
voimakkaimmin ja yleisluontoisimmin edustavana aiheena voisi 4. kohtauksessa 
kuitenkin pitää mottoon sisältyvää ja koko kohtauksen alkupuolta hallitsevaa 
tarantellarytmiä. Huomionarvoista on, että tarantellarytmi jää soimaan vielä 
Lempeliukseen liittyvän konfliktirytmin sekä palvelijoihin liittyvien juoru- ja 
hyökkäysaiheiden tauottuakin ja jää pois vasta kohtauksen viimeisten ekstaattisten 
tahtien ajaksi: vaikka niin Lempeliuksen kuin palvelijoidenkin voi edelleen katsoa 
samastuvan yhteisöön, yhteisön ääni syrjäyttää nyt heidän äänensä. Tämä on toisaalta 
dramaturgisesti perusteltu ratkaisu – yhteisön tuomio on pohjana koko oopperan 
loppuratkaisulle ja on siis kokonaisuuden kannalta merkittävämpi tekijä kuin 
Lempeliuksen tai palvelijoiden vihamielisyys. 
 
5.5. V kohtaus 
 
Reigin papin 5. kohtaus, joka jakautuu sekä tapahtumien että musiikin tasolla samalla 
tavoin neljään taitteeseen, kuvaa oikeudenkäyntiä karkumatkallaan kiinni jääneitä 
Catharinaa ja Kempeä vastaan. Ensimmäisessä taitteessa edellisen kohtauksen jälkeiset 
tapahtumat välitetään yleisölle oikeudenpalvelijoiden keskustelun kautta; taitteen 
loppupuolella, päähenkilöiden saapuessa oikeussaliin, ennakoidaan jo oikeudenkäynnin 
lopputulosta. Toinen taite muodostuu Lempeliuksen lausunnosta sekä syytettyjen eli 
Kempen ja Catharinan kuulusteluista, kolmannessa taas tuomari esittää 
loppulausuntonsa ennen tuomion julistamista ja antaa Lempeliukselle viimeisen 
mahdollisuuden vaikuttaa tuomioon. Viimeinen taite alkaa kuolemantuomion 
julistamisella, jonka seurauksena Lempelius menettää itsehillintänsä, takertuu salista 
poistuvaan Catharinaan ja lyö vartijan tajuttomaksi tämän yrittäessä estää häntä. 
Kohtaus päättyy yleiseen sekasortoon ja orkesterin traagiseen loppuosuuteen. 
 Kokonaisuudessaan viides kohtaus on musiikilliselta materiaaliltaan varsin 
niukka. Kohtauksen aloittaa 8-sävelinen motto, jonka atonaalisuus ja homofonisuus 
korostaa sen askeettisuutta, jyrkkyyttä ja painokkuutta. Merike Vaitmaa (1985, 31; 
1988, 43) kiinnittää huomiota ’Reigin väreissä’ soivan moton päättävään Gis(= As)-
säveleen, joka jää soimaan urkupisteenä. Moton jälkeen alkaa enimmäkseen 
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Nuottiesimerkki 66: 5. kohtauksen motto sekä alkufugatoa 
 
alarekisterissä soiva tummasävyinen, synkkä ja sisäänpäinkääntynyt fugato, joka säestää 
oikeudenpalvelijoiden keskustelua (nuottiesimerkki 66). Fugaton aforistisen teeman 
tunnusomaisia piirteitä ovat alun laskeva trioliastekulku-aihe, pisterytmit ja suppea 
ambitus; se esiintyy alkuperäismuodossaan ainoastaan tämän ensimmäisen taitteen 
aikana. Fugatosäestys sen sijaan dominoi enemmän tai vähemmän koko 
oikeudenkäyntiä, korostaen tilaisuuden jäykkyyttä ja muodollisuutta askeettisen 
orkestraation ja puhutun dialogin tavoin; laulettuja repliikkejä kohtaus ei sisällä 
lainkaan. Näiden piirteiden voi myös katsoa yhteisön voimakkaaseen läsnäoloon 
samaan tapaan kuin 2. kohtauksen selkeissä muotorakenteissa pysyttelevien osuuksien. 
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Fugatojaksojen tärkeimpien teemojen Merike Vaitmaa (1985, 31; 1988, 43) toteaa 
olevan läheistä sukua keskenään niin rytmillisesti kuin oopperan alun klarinettiaiheesta 
peräisin olevien kvartti- ja sekuntipohjaisten intervallirakenteidensakin osalta: 
kuolemaantuomittujen kulkueeseen ennalta viittaavaa marssimaisuutta on paljon. 
Fugatosäestys keskeytyy ainoastaan joko oikeudenpalvelijoiden unohtaessa virka-
asemansa tai toisaalta järjestyshäiriöiden haitatessa oikeudenkäynnin valmisteluja tai 
rikkoessa sen kulkua. Näin käy ensi kerran tahdissa 19 (5 tahtia hn:osta 1), jolloin 
toinen oikeudenpalvelijoista joutuu vaientamaan sisään pyrkivän yleisön. 
 Niukka ja vähäeleinen säestys muuttuu jännitteisemmäksi ja fugato keskeytyy 
jälleen tahdissa 23 (9 tahtia hn:osta 1) oikeudenpalvelijoiden alkaessa vaihtaa tietoja ja 
huhuja pakomatkasta ja aiemmista kuulusteluista. Syytettyjä auttaneen kalastajan 
tunnustukseen johtaneen kidutuksen tullessa puheeksi tekstiä värittävät sordinoidut 
trumpetit sekä viulujen vaimeat mutta uhkaavat paisutukset; sordinoitujen trumpettien 
nasaali ääni liittyy myös oikeudenpalvelijoiden spekulointiin paholaisen mahdollisesta 
osuudesta tapahtumiin. Keskustelu ja orkesterisäestys katkeavat taas tahdin 33 (hn:oa 2 
edeltävän tahdin) alkupuolella. Merike Vaitmaa (ibid.) kiinnittää tässä huomiota yleisön 
meluun liittyviin klarinettien jyrkkiin septimihyppyihin, jotka keskeyttävät polyfonisen 
kehittelyn jo ennen kuin säestys keskeytyy kokonaan.  
  Tahdin 33 lopussa (juuri ennen hn:oa 2), Lempeliuksen saapuessa saliin, 
oikeudenpalvelijat vaikenevat ja orkesteri nousee pääosaan. Fugato alkaa jälleen: 
fagottien sekä matalien jousien leveään ostinatoon liittyy melodia, jossa vuorottelevat 
pisterytmiset astekulut ja kvarttihyppyjen hallitsemat neljäsosakulut (ks. seuraavan 
sivun nuottiesimerkki 67). Aihe ennakoi sekä kohtauksen lopun tuomioiden lukemiseen 
liittyviä aiheita että viimeisen kohtauksen kelloaihetta, ja Lempeliuksen ääntä 
edustavien fagottien käytön perusteella aiheen voikin katsoa viittaavan Lempeliuksen 
keskeiseen osuuteen niin oikeudenkäynnin lopputulokseen kuin koko oopperan 
loppuratkaisuunkin. Päätuomarin, asessorien ja kirjurin saapumista valmistelee 
äskenkuvatusta aiheesta johdettu painokas kvarttihyppysekvenssi, joka johtaa 
kulkueaiheisiin eli viulujen, alttoviulujen ja kaikkien puupuhaltimien intensiivisesti 
toistamaan pisterytmiseen kromaattiseen astekulkuaiheeseen sekä trumpettien Merike 
Vaitmaan (1985, 31; 1988, 43) sanoin signaalimaiseen ostinatoaiheeseen (ks. 
nuottiesimerkki 68, 2 sivua eteenpäin). Tuomareiden sisääntulo-osuutta seuraa koko 
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orkesterin kenraalitauko, jonka aikana päätuomari antaa käskyn tuoda syytetyt saliin. 
 Tahdista 56 (hn 3), Catharinan ja Kempen sisääntulosta, alkaa orkesterivälike, 
joka on sävyltään aiempia välikkeitä lyyrisempi, pehmeämpi ja inhimillisempi. 
Välikkeen aloittaa sellomelodia, jonka tunnusomaisia piirteitä ovat suuret 
intervallihypyt, laskevat puolisävelaskelet – pianto-motiivit siis – sekä aiheen 
loppupuolella esiintyvä kromaattinen triolikulku; sitä säestävät 2. viulujen ja 
alttoviulujen tremolot, joihin fagottien ja kontrabassojen laskeva kromaattinen 
astekulkuaihe liittyy mukaan (ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 69). Kyse on 
todennäköisesti 1. kohtauksen rukousosuuteen liittyneen sellosoolon tavoin 
Lempeliuksen kautta fokalisoidusta Catharinan hahmosta – tätä tulkintaa tukee ainakin 
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Nuottiesimerkki 68: Tuomareiden saapuminen: kulkueaiheiden ennakointia 
 
 




fagottiosuuden reaktio sello-osuuteen, samoin kuin Kallaksen kertomuksen vastaava 
kohta (Kallas 1934 [1926], 130)106. Astekulkuaihetta seuraa lyhyt mutta ilmeikäs, 
selloaiheelle sukua oleva ja lisäksi kelloaiheen Cis–Gis–Fis-muodossa sisältävä 
oboeaihe, joka selvästi assosioituu Kempeen sekä oikeudenkäynnin lopputulokseen  
(ks. nuottiesimerkki 70). Tässä välikkeessä yksilön äänen voi katsoa erottuvan ensi 
kertaa kohtauksen aikana selvästi muuten dominoivassa asemassa olleesta yhteisön 
äänestä. Välike päättyy aavistuksenomaiseen crescendoon, jonka aikana Lempelius 
partituurin esitysohjeiden mukaan ”katsoo heitä (syytettyjä) kiinteästi ja sitten taas 
jyrkästi suoraan eteensä”. Tämäkin viittaa siihen, että kerronta fokalisoituu tämän 
välikkeen aikana Lempeliuksen kautta. Välikkeen loputtua koko taitteen päättää 
päätuomarin lyhyt ja muodollinen, jälleen säestyksetön avauspuheenvuoro. 
 
Nuottiesimerkki 70: Kuulusteluja edeltävän taitteen loppu 
 
 Toinen taite ja samalla varsinainen oikeudenkäynti alkaa 1. viulun esittelemällä 
uudella fugatoteemalla (ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 71a), jonka selkeimmin 
erottuvia piirteitä ovat alun nousevat kvartti- ja sekstihypyt ja pitkät aika-arvot, 
sekvenssimäisesti etenevä kahdeksasosapisterytmiaihe sekä laulavampi, 
pisterytmiaiheen tavoin sekvenssejä muodostava neljäsosasävelkulku. Tämän teeman 
                                                 
106 Lempelius kuvaa Kallaksen kertomuksessa reaktiotaan seuraavasti: ” – – koska syytetyt sisään tuotiin 
– – sydämeni alkoi lyödä niinkuin kellon läppä – – Niin minä vastahakoisilla silmilläni näin yhden 




säestyksellä Lempelius esittää Kempeä koskevan syytöksensä ja 
rangaistusvaatimuksensa, joten kyseisen teeman voi tällä perusteella nimetä 
syytösteemaksi. Orkesteriosuuksien sävy on koko fugaton ajan tumma ja synkkä mutta 
pidättyväinen aina tahdin 99 alkuun (hn 6) asti: Lempeliuksen vakuuttaessa Catharinan 
syyttömyyttä ja kuvatessa tämän kulkeneen ”unissakävijän tavoin väkevämmän mahdin 
työntämänä” oboet toistavat teeman jousien sijasta antaen sille yllättävää lämpöä ja 
inhimillisyyttä. On selvää, että oboet viittaavat Kempeen, Lempeliuksen mainitsemaan 
”väkevämpään mahtiin”. Viittauksen voi katsoa tapahtuvan vaimoaan puolustavan 
Lempeliuksen äänellä; tällöin lämmin ja inhimillinen sävy voisi perustua hetkelliseen 
kiitollisuuteen ulkopuolisen syntipukin olemassaolosta, jolla Catharinan uskottomuuden 
voi selittää. Tässä yhteydessä esiintyy myös ensi kertaa kokonaisuudessaan neljännen 
kohtauksen analyysin yhteydessä mainittu kamppailuaihe, joka myös säestää 
syytösteemaa sekä päätuomarin kysymyksen (”Olisitko valmis ottamaan Catharina 
Vyckenin takaisin – –?”) että Lempeliuksen myöntävän vastauksen aikana. Juuri ennen 
vastausta teema taukoaa ja neljäsosasäestys muuttuu raskaammaksi, tuoden 
Lempeliuksen sisäisen kamppailun etualalle ja ilmentäen sitä aiempaa 
havainnollisemmin. (Ks. nuottiesimerkit 71a ja 71b.) 
  
Nuottiesimerkit 71a ja 71b: Kamppailuaihe Lempeliuksen lausunnon aikana 
71a:                    71b:  
                 
 Fugato alkaa jälleen tahdissa 107 (8 tahtia hn:sta 6), päätuomarin alkaessa 
kuulustella Kempeä. Fugatojaksojen tärkeimpien teemojen keskinäistä sukulaisuutta 
muutoinkin tutkimuksissaan korostanut Merike Vaitmaa kiinnittää erityistä huomiota 
Lempeliuksen ja Kempen todistuksia säestäviin fugatoteemoihin (ks. seuraavan sivun 
nuottiesimerkit 72a ja 72b), joista jälkimmäinen on käytännöllisesti katsoen ensin 
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mainitun inversio (Vaitmaa 1985, 31; 1988, 43). Tämän Kempeä kuultaessa esiintyvän 
syytösteeman lyhentyneen inversion voikin nimetä puolustusteemaksi. 
 
Nuottiesimerkki 72a: Syytösteema (vl 1); fugaton alkua 
 
 
Nuottiesimerkki 72b: Kempen kuulusteluun liittyvä puolustusteema 
  
 Teemojen keskinäisestä sukulaisuudesta huolimatta Kempen kuulusteluun liittyvä 
fugatoteema poikkeaa yleissävyltään Lempeliuksen lausuntoa säestävästä teemasta: 
alkuperäisen teeman virallisuus, neutraalius ja järkkymättömyys korvautuu 
inhimillisemmällä sävyllä sekä moni-ilmeisyydellä, joka luodaan pienin intervalli- ja 
soitinnusmuunnoksin inversion eri toistokerroilla. Inhimillisemmän sävyn ja fugaton 
elävöitymisen voikin tulkita yksilön äänen nousemiseksi etualalle yhteisön äänen 
rinnalle. Kempeä kuulusteltaessa inversio on sävyltään alakuloinen ja ensi kertaa 
esiintyessään suorastaan kaipaava ja valittava. Merkille pantavaa on, että inversion 
esittelee Lempeliukseen viittaava fagotti. Tällä perusteella voi olettaa, että 
fokalisointikeskuksena on tässä Lempelius, vaikka dialogi käydäänkin Kempen ja 
päätuomarin välillä. Inversiota säestävät jousipizzicatot voi tulkita 
konfliktirytmimuistumaksi ja näin ollen myös Lempeliuksen piileväksi aggressioksi. 
 Tahtiin 118 (hn 7) mennessä inversio on siirtynyt sordinoiduille trumpeteille, 
joiden sointivärin myötä melodia saa terävämpää ja kromaattisuuden lisääntyessä myös 
uhmakkaampaa sävyä Kempen kieltäessä syyllistyneensä noituuteen. Sordinoitujen 
trumpettien sointivärin voi muun muassa toisen kohtauksen tavoin tulkita liittyvän 
Lempeliuksen kautta fokalisoituun Kempen hahmoon; fokalisointi tapahtuu siis 
edelleenkin Lempeliuksen kautta. Tahdissa 130 (hn 8) alkaen huiluosuuteen siirtynyt, 
alemmaksi transponoitu inversio soi aiempaa pehmeämmin ja alakuloisemmin Kempen 
myöntäessä juoneensa Catharinan kanssa samasta pikarista: orkesteri puhuu nyt 
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hetkellistä syyllisyyttä tuntevan Kempen äänellä. Kempen viimeisen, provokatiivisen 
repliikin (”– – tahdon ylistää rakkaintani viimeiseen hengenvetooni asti – –”) aikana 
säestys on hillitystä sävystään huolimatta jälleen jännitteisempi ja ennakoi 
Lempeliuksen raivonpurkausta. 
 Jännite laukeaa tahdissa 147 (4 tahtia ennen hn:oa 10) voimakkaasti dissonoivaan, 
vaikkakin suhteellisen hillittyyn sforzandoon Lempeliuksen karatessa pystyyn Kempeä 
sättien. Säestys pysyy suhteellisen niukkana tahtiin 151 (hn 10) asti, jolloin kaoottisuus 
lisääntyy Lempeliuksen suuttumuksen tarttuessa yleisöönkin: voimakkuus kasvaa neljän 
tahdin aikana pianosta fortissimoon orkesterin koko tähänastisen kokoonpanon liittyessä 
mukaan, ja uhkaavaa vaikutelmaa lisäävät viulujen edestakaiset juoksutukset, 
patarumpujen voimistuva tremolo sekä yleinen dissonoivuus ja melskeisyys. Tämä 
Lempeliuksen ja yleisön vuorovaikutus on sinänsä mielenkiintoinen yksityiskohta – 
yksilön ääni saa yhteisön äänen hetkellisesti puolelleen konkreettisessakin mielessä. 
Crescendo keskeytyy päätuomarin Silentium-huutoon tahdin 154 (3 tahtia hn:osta 10) 
lopussa, jonka jälkeen orkesteri vähitellen hiljenee ja taukoaa kokonaan Catharinan 
kuulustelun alkuun asti. 
 
Nuottiesimerkki 73: Catharinan kuulustelun alkua 
 
 Tahdista 159 (8 tahtia hn:osta 10) alkavan Catharinan kuulustelun alun säestystä 
hallitsee sordinoidun sooloalttoviulun esittelemä teema, joka on etäistä sukua 
kuulustelun alkupuolen fugatoteemalle; tähän teemaan lomittuu kaanonmaisesti  
sordinoidun soolosellon varsin samankaltainen teema (ks. nuottiesimerkki 73). Merike 
Vaitmaa (1988, 43) huomauttaa kuitenkin Catharinan kuulusteluun liittyvän teeman 
olevan muita fugatoteemoja pehmeämpi: marssimaisuus puuttuu, ja melodialinjoja 
hallitsevat sekunnit ja terssit kvartin esiintyessä korkeintaan rajaintervallina. Vaitmaa 
tulkitsee tämän kolmiodraaman hahmojen uudelleensijoittamiseksi: Catharina esitetään 
nyt keskenään samankaltaisia musiikillisia attribuutteja saavista kilpailevista 
miespäähenkilöistä erillisenä hahmona siinä missä edellisissä kohtauksissa on ollut 
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selvä Lempelius vastaan rakastavaiset -asetelma. Tämä ratkaisu voi Vaitmaan mukaan 
heijastaa muuttunutta tilannetta draaman tasolla, mutta myös säveltäjän suhdetta 
päähenkilöihin yleisemmälläkin tasolla. (Vaitmaa 1988, ems.) Vaitmaan tulkinnan voi 
toisaalta katsoa vastaavan ennen kaikkea Lempeliuksen kautta fokalisoitua tilannetta: 
Lempelius haluaa nähdä oikeudenkäynnin ainoastaan häntä ja Kempeä koskevana 
konfliktina ja pitää vaimonsa siitä erillään. Lempelius-keskeisen fokalisoinnin puolesta 
puhuu tässä erityisesti soolosello, jonka on aiemmissakin yhteyksissä voinut tulkita 
viittaavan Lempeliuksen kautta fokalisoituun Catharinan hahmoon. 
 Teemojen esittelyn jälkeen niitä kuljettavat eteenpäin sordinoidut trumpetit, 
fagotit, jälleen sooloalttoviulu ja -sello, huilut, fagotit uudelleen sekä oboet luetellussa 
järjestyksessä. Tämä järjestys ei selvästikään ole sattumanvarainen vaan dialogiin 
sidottu. Päätuomarin kysyessä Catharinalta, millä keinoin Kempe vietteli hänet, soivat 
Lempeliuksen olettamaan syylliseen eli paholaiseen viittaavat sordinoidut trumpetit, ja 
niitä seuraavien fagottien taas voi katsoa edustavan Catharinan vastausta odottavan 
Lempeliuksen ääntä. Catharinan vastauksen aikana (” – – ainoastaan rakkauden avulla”) 
ovat vuorossa sooloalttoviulu ja -sello; näistä sooloalttoviulu assosioituu Kempen 
toisessa kohtauksessa esittämään rakkauslauluun, soolosello taas liittyy jälleen 
Lempeliuksen kautta fokalisoituun Catharinan hahmoon. Tähän asti kerronta on siis 
fokalisoitunut Lempeliuksen kautta. Heti Catharinan vastauksen jälkeen tahdissa 171 (4 
tahtia ennen hn:oa 11) mukaan liittyvä huilu sen sijaan viittaa Kempeen ja hänen 
syyllisyydentuntoonsa samaan tapaan kuin aiemmin Kempen kuulustelun aikana. 
Lempeliukseen viittaavat fagotit palaavat uudelleen päätuomarin viitatessa Catharinan 
aviomiehensä luona saamaan kristilliseen opetukseen, ja Catharinan kuvatessa 
voimakkaita tunteitaan Kempeä kohtaan teema siirtyy vuorostaan Kempeä edustavaan 
oboeosuuteen tahdissa 175 (hn 11). Samalla säestys saa uutta lämpöä ja intohimoa 
matalien jousien liittyessä vähitellen mukaan; fokalisoinnin voikin nyt katsoa 
tapahtuvan Catharinan kautta.  
 Kaanonvaikutelma särkyy Catharinan ilmoittaessa lähtevänsä mieluummin 
Kempen kanssa roviolle kuin takaisin Lempeliuksen luo: äskeisten teemojen fragmentit 
jäävät toistumaan sekvenssinomaisesti kunnes keskeytyvät tahdin 184 (6 tahtia ennen 
hn:oa 12) alussa sforzandoon ja ”herjauksesta” kiihtyneen yleisön meluun, jota 
säestävät toistuvat crescendot ja sforzandot, neljännen kohtauksen 
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ulkopuolisuusaiheisiin liittyvät laajat dissonoivat intervallihypyt sekä jousien ja 
patarumpujen tremolo. Tässä voikin puhua yleisön kiihtymystä ja vihamielisyyttä 
ilmentävästä kollektiivisesta fokalisoinnista. Säestys vaimenee vasta Lempeliuksen 
puolustaessa vaimoaan ja hiljenee lähes olemattomiin päätuomarin vaientaessa hänet.  
 Tahdista 197 (hn 12), kuulustelujen päätyttyä, alkaa uusi taite, jonka alku on 
tähänastisten oikeudenkäyntiosuuksien musiikillinen yhteenveto: päätuomarin 
loppupuheenvuoron säestys koostuu syytös- ja puolustusteemojen aiheista. Tahdista 220 
(7 tahtia hn:osta 13) alkaen, päätuomarin ilmoittaessa Lempeliuksen mahdollisuudesta 
vaikuttaa tuomioon, syytösteeman alkuaihe toistuu sekä sellaisenaan että harvennettuna. 
Kempen kuulustelun aikana kuultu saman alkuaiheen inversio palaa nyt duuriversiona 
oboeosuuteen; odotuksen vaikutelmaa lisäävät matalien jousien urkupiste sekä viulujen 
ja alttoviulujen vaimea neljäsosapulssi.  
 Sekä Kempen kuulusteluun liittynyt aihe että sen esiintyminen oboeilla antaa 
aiheen olettaa, että fokalisointi on nyt Kempe-keskeistä; aiheen esiintyminen duurissa 
ilmaisee hänessä uudelleen herännyttä toivoa. Tästä voi päätellä, että Kempe hyväksyy 
erilleen joutumisen kuoleman vaihtoehtona ja toivoo Catharinan käyttävän tämän 
mahdollisuuden.107 Catharinaan liittyvät aiheet ja sointivärit sen sijaan loistavat 
poissaolollaan, mikä viittaa siihen, että hän on liiaksi omissa ajatuksissaan tajutakseen 
mahdollisuutensa välttää kuolemantuomio. 
 Tahdin 228 alussa (2 tahtia ennen hn:oa 14), tuomarin pyytäessä Lempeliukselta 
loppulausuntoa, orkesteri siirtyy seuraamaan Lempeliuksen mielenliikkeitä: jousilla  
esiintyy kamppailuaiheen pehmeämpi elementti, ylöspäinen sivusävelliike (ks. 
nuottiesimerkki 74). Fugatoteemaan liittyneet aiheet taukoavat lopullisesti ja osoittavat, 
että oikeudenkäynnin rutiininomainen osuus on ohi.  
 
Nuottiesimerkki 74: Kamppailuaihemuistuma loppulausuntopyynnön jälkeen 
 
                                                 
107 Tulkintaa tukee myös Tubinin kirje (Tubin, Eduard 1970a), jossa hän on teoksen suunnitteluvaiheessa 
kuvannut Arne Mikkille humoristisesti omaa näkemystään tilanteesta: ” – – Kempe-parka antaisi 
Catharinan oikeuden edessä ilomielin takaisin pelastaakseen oman nahkansa, mutta nainen on alkanut 
rakastaa niin perusteellisesti, ettei Kempellä ole [pois]pääsyä!”  
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 Tahdista 230 (hn 14) alkaen, Lempeliuksen kysyessä lupaa puhutella Catharinaa 
ja pyytäessä tätä palaamaan kotiin säestys koostuu ainoastaan soolofagotin nousevista, 
samanaikaisesti valittavista ja kysyvistä, Merike Vaitmaan (1988, 43) sanoin nöyrän 
anovista trioliaiheista (ks. nuottiesimerkki 75). Näistä aiheista ensimmäinen on 
sävelkulultaan samantapainen edellisen kohtauksen juoruaiheen kanssa, ja sen voi näin 
ollen tulkita paitsi muistuttavan suhteen ilmituloon johtaneista tapahtumista myös 
osoittavan, että Lempelius tiedostaa yhteisön välinpitämättömyyden mahdollisen 
tulevan tragedian edessä. Fagottiaiheiden tauottua klarinetit ja fagotit toistavat 
kamppailuaihemuistuman aiempaakin pehmeämpänä ja jäävät soimaan Lempeliuksen 
odottaessa Catharinan vastausta. 
 
Nuottiesimerkki 75: Lempeliuksen pyyntöä säestävän fagottisoolon alkua 
 
 Ratkaisun hetkillä orkesterin kerronta on selkeää ja pelkistynyttä. Merike Vaitmaa 
(1985, 31–32; 1988, 43) kuvaa osuvasti tätä Lempeliuksen repliikkien yhteydessä 
fagottiosuuksien anovien fraasien ja Catharinan repliikkejä säestävän hauraan, ikään 
kuin poissaolevan viulusoolon keskenään muodostamaa dialogia toisen tason avaavaksi, 
kummankin henkilön mielentiloja tarkemmin seuraavaksi ratkaisuksi. Yksilöiden äänet 
toisin sanoen syrjäyttävät tässä kokonaan yhteisön äänen. Tahdissa 237 (7 tahtia hn:sta 
14) huilujen ja klarinettien odottavaa urkupistettä vasten nousee esiin arka, 
kromaattisesti harhaileva sooloviuluosuus Catharinan havahtuessa Lempeliuksen 
kysymykseen (ks. nuottiesimerkki 76).  
 




 Melodia saa selkeämmän hahmon hänen tajutessaan tilanteen ja esittäessään 
vastakysymyksensä (”– – Anotko sitten armoa myös Jonas Kempelle – –?”). Fagotit ja 
klarinetit reagoivat tähän hämmentyneellä kromaattisella pisterytmikululla, ja 
tyrmistystä seuraava raivo purkautuu niiden kiihtyneinä ostinatoaiheina sekä jaettujen 
viulujen lyhyinä, terävinä ja kipinöivinä laskevina sekvenssiaiheina Lempeliuksen 
tehdessä kielteisen kantansa selväksi. Tämän jälkeen orkesterin kerronnan selkeys 
hämärtyy. Fagotin valittava aihe siirtyy selloille neutraalimpana ja päättäväisempänä; 
sen loppu säestää Catharinan vastausta (”Sitten lähden hänen mukaansa”).108 
 Päätuomarin tahdista 249 (hn 15) alkavaa repliikkiä, jossa hän pyytää uudelleen 
Lempeliukselta vastausta, säestävät jousien ja klarinettien lyhyet, alistuneet, selvästi 
Lempeliuksen ääntä edustavat säestysfragmentit. Lempeliuksen ilmoittaessa jättävänsä 
asian ”Jumalan ja korkean oikeuden käsiin” orkesteriosuuksien sävy muuttuu suorastaan 
melodramaattiseksi. Kuten Merike Vaitmaa onnistuneesti kuvaa, orkesteri seuraa 
Lempeliuksen ajatuksia elegisin läpikuultavin soinnuin, joista muodostuu resignaatioon 
häipyvä fraasi (Vaitmaa 1988, 44). Vaitmaan kuvaukseen on myös paikallaan lisätä, että 
kyseisen fraasin (ks. nuottiesimerkki 77) alku tapailee kamppailuaihetta, joka kuitenkin 
rytmimuutoksen kautta pehmenee ja kuolee pois. Musiikki siis osoittaa näinkin 
konkreettisesti Lempeliuksen hävinneen kamppailunsa.  
 
Nuottiesimerkki 77: ’Hävitty kamppailu’ 
 
                                                 
108 Tämä puolisoiden välinen dialogi on jälleen esimerkki tarinan oopperaversiota varten tehdyistä 
dramaturgisista ratkaisuista: Kallaksen kertomuksessa tällaista keskustelua ei käydä. 
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 Päätuomarin varmistettua, ettei Lempeliuksella ole muuta lisättävää, 
Lempeliuksen kieltävää vastausta sekä tuomareiden hiljaista neuvonpitoa ja tuomion 
sanelua säestää ainoastaan patarumpujen pahaenteinen tremolo. Lisäksi keskenään 
vuorottelevat klarinetin hiljaiset mutta synkät ja terävät käännetyt pisterytmit sekä 
sordinoitujen trumpettien yhtä terävä, oikeudenkäynnin alusta tuttu signaaliaihe. 
Tahdissa 265 (2 tahtia ennen hn:oa 16) käyrätorvien ja pasuunoiden äkillinen crescendo 
ja seuraavan tahdin alun sforzando johtavat Catharinan säestyksettömään ”Murhaaja!”-
huutoon109. Korkeat puupuhaltimet ja jouset reagoivat tähän tahdissa 267 (hn 16) 
kaoottisella triolipurkauksella; sama kaoottisuus leimaa tästä alkavaa orkesterivälikettä, 
jossa korkeiden puupuhaltimien trilleihin, viulujen ja alttoviulujen tremoloihin sekä 
näiden kaikkien nopeisiin juoksutuksiin sekoittuvat yleisön melu, huippukohdassa 
Catharinan ”Kaksinkertainen murhaaja!” -huuto sekä päätuomarin toistuvat Silentium-
huudot, jotka vähitellen vaientavat yleisön. Myös orkesteriosuudet vaimenevat; 
kelloaihe kuullaan tällä ratkaisevalla hetkellä kahdesti G–D–C-transpositiossaan I 
viulujen osuudessa (ks. nuottiesimerkki 78), ennen kuin välike ja samalla koko kolmas 
taite päättyy matalien jousien pianissimoon ja hiljaiseen patarumputremoloon.110  
 
Nuottiesimerkki 78: Kelloaihe tuomion lukemista edeltävässä välikkeessä 
 
 Tahdista 283 (hn 17) alkavan viimeisen taitteen alkupuoliskon aikana, 
päätuomarin lukiessa tuomion ääneen, kulkueteema (ks. seuraavan sivun 
nuottiesimerkki 79) kuullaan ensi kertaa kokonaisuudessaan. Tämä puolentoista tahdin 
pituinen, 6. kohtauksen kuolemaantuomittujen kulkuetta ennakoiva synkkä ja 
                                                 
109 Kuten Merike Vaitmaa toteaa, Kallaksen kertomuksen vastaavassa kohdassa (Kallas 1934 [1926], 
147) Lempelius itse kertoo: ” – – tuntoni oli kuin miehen, joka on murhan tehnyt – –”; Reigin pappi -
oopperassa ajatus on sisällytetty Catharinan repliikkiin (Vaitmaa 1988, 44). Alkuperäisen kertomuksen 
oikeudenkäyntiosuudessa kukaan ei lausu ajatusta ääneen. 
110 Myös Merike Vaitmaa (1985, 31; 1988, 44) kiinnittää huomiota ”Murhaaja!”-huutoihin liittyvään 
dramaattiseen orkesterinousuun tremoloineen, trilleineen ja enteellisine kelloaiheineen. 
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Nuottiesimerkki 79: Kulkueteeman esittely 
 
raskaspoljentoinen teema koostuu vaskien lyhyestä, oikeudenkäynnin alussa kuullulle 
trumpettien signaaliaiheelle etäistä sukua olevasta rytmiaiheesta, pienille sekunneille 
rakentuvasta laskevasta kahdeksasosasekvenssistä sekä lyhyestä ylöspäisestä 
kromaattisesta kuudestoistaosa-astekulusta. Teemaa säestää alusta asti ja lähes koko 
tuomion lukemisen ajan matalien jousien vaimea, kamppailuaiheeseen assosioituva 
raskas ostinatosäestysaihe, jonka voi tulkita Lempeliuksen syyllisyydentuntoiseksi 
tietoisuudeksi ratkaisunsa peruuttamattomuudesta; kyse on siis yksilön vaivoin 
kuuluvasta äänestä muutoin yhteisön äänen dominoiman kerronnan taustalla. Koko 
tuomion lukemisen ajan toistuvan aihekokonaisuuden eteneminen häiriintyy ainoastaan 
tahdeissa 297–299 (viimeiset kolme tahtia ennen hn:oa 18), jolloin kulkueaiheista jää 
toistumaan ainoastaan päätuomarin sanoja (”– – Jumalaa, kirkkoherra Lempeliusta ja 
koko kristillistä maailmaa vastaan – –”) korostava signaalirytmi.  
 Tahdin 308 alussa (7 tahtia ennen hn:oa 19), tuomarin päättäessä puheenvuoronsa 
kuolemantuomion julistamiseen (ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 80), 
orkesteriosuuksista erottuu tärkeä yksityiskohta: kokoonpanoon liittyy ensi kertaa koko 
teoksen aikana mukaan pikkurumpu, jolla on keskeinen rooli 6. kohtauksen 
kulkueosuuden aikana. Muu orkesteri vaikenee kokonaan pikkurummun toistaessa 
signaalirytmiaiheen vielä kerran ja päättäessä sen teloitukseen assosioituvaan pitkään 
tremoloon yhtä aikaa tuomarin sanojen ”timuka käe läbi hukatama” (”pyövelin käden 
kautta teloitettaman”) kanssa. Puheenvuoron viimeiset sanat ovat täysin 
säestyksettömät, minkä tässä voi tulkita paitsi tärkeälle tekstiosuudelle tilaa antavaksi 
eleeksi myös diegeettiseksi, salissa vallitsevaa kuolemanhiljaisuutta kuvaavaksi 
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yksityiskohdaksi. Oikeudenkäynnin alussa kuultu trumpettien signaaliaihe rikkoo 
hiljaisuuden myös oikeudenkäynnin päätyttyä voimistuen fortissimoon 
vanginvartijoiden alkaessa viedä tuomittuja ulos salista. 
 
Nuottiesimerkki 80: Tuomion julistaminen 
 
 Tahdista 315 (hn 19) alkaa uusi välike, jossa yhteisön ääni jää taas hetkeksi taka-
alalle. Viulujen ja alttoviulujen levoton mutta jokseenkin hahmoton melodia sekä 
matalien jousien toistuva alaspäinen astekulku säestävät Lempeliusta tämän valittaessa 
ääneen epätoivoaan ja tarrautuessa ohikulkevaan vaimoonsa. Seuraa Lempeliuksen ja 
vanginvartijoiden välinen, kaoottisten laukkaavien pisterytmien säestämä kamppailu 
(ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 81). Tahdissa 325 (4 tahtia hn:osta 19) pisterytmit 
päättyvät voimakkaaseen sforzandoon; tässä partituurin esitysohjeiden mukaan 
Lempelius lyö yhden vanginvartijoista tajuttomaksi. Samalla kuullaan 1. käyrätorvilla ja 
1. viuluilla kamppailuaiheen alaspäinen sivusävelliike. On tavallaan ironista, että 
kamppailuaiheen voitonvarmempi elementti palaa fortissimossa juuri tässä, 
Lempeliuksen päästessä hetkeksi voitolle fyysisessä kamppailussaan vartijoita vastaan 
hävittyään hetkeä aiemmin sisäisen kamppailunsa oikeudenkäynnin ratkaisevina 
hetkinä.  
 Kamppailuaihemuistumaa seuraa juoruaihetta muistuttava ylöspäinen triolisyöksy, 
jonka voi tulkita yleisön reaktioksi yleiseen sekasortoon. Tahdin 331 puolivälissä 
(toiseksi viimeinen tahti ennen hn:oa 20) alkaa tilanteen rauhoittumista ilmentävä 
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Nuottiesimerkki 81: Lempelius vs. vartijat 
 
 
diminuendo; ainoastaan viulujen oktaaveissa soiva, vähitellen vaimeneva E-sävel 
säestää Catharinan ”Auta Jeesus, pyhä Immanuel!” -kuiskausta.111  
 Tahdista 333 (hn 20) alkaa kohtauksen päättävä orkesterinousu, jonka laveaa, 
elegistä jousimelodiaa säestävät huilujen, oboeiden ja klarinettien hiljaiset ja alakuloiset 
laskevat triolit (ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 82). Kelloaihe toistuu nyt sekä 
melodiassa että triolisäestyksessä A–E–D- ja E–H–A-transpositioissaan, joista 
jälkimmäinen, kuten Vaitmaa (1985, 32; 1988, 44) havaitsee, esiintyy nyt aiempaa 
lyhyemmin aika-arvoin. Melodia on selvästi sukua 4. kohtauksen traagisen, Catharinan 
tunteiden ilmitulon jälkeisen orkesterivälisoiton intensiiviselle jousimelodialle. Vaikka 
tunnelma onkin tässä alistuneempi, loppusoitto muodostaa kohtaukselle tehokkaan 
päätöscrescendon. A-mollissa edennyt melodia loppuu yllättäen A-duurin 
dominanttiparalleelisointuun, jonka selkeästi erottuva Cis-sävel luo vaikutelman 
 
                                                 
111 Lempeliuksen dramaattiset reaktiot tuomion julistamisen jälkeen ovat jälleen tarinan oopperaversiota 
varten tehty ratkaisu: Kallaksen kertomuksessa Lempelius ainoastaan hiipii ulos salista katsomatta 
tuomittuihin päinkään (Kallas 1934 [1926], 148). Myös tämä Catharinan repliikki, joka oopperassa jää 
hänen viimeisekseen, esiintyy kertomuksessa lähes samassa muodossa jo aikaisemmin, Lempeliuksen ja 
Catharinan välienselvittelyn aikana suhteen tultua ilmi (emt., 112). 
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Nuottiesimerkki 82: Catharinan loppurepliikki ja 5. kohtauksen loppusoittoa 
 
 
kohtauksen päättymisestä duuriin (ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 83). 
 5. kohtauksen lopun orkesterinousun voi yleissävynsä perusteella katsoa 
edustavan empaattisen, päähenkilöihin samastuvan mutta näyttämön välittömistä 
tapahtumista etääntyneen kertojan ääntä, esimerkiksi antiikin ajan näytelmien kuoron 
tapaan. Sen ylevässä, resignoituneessa surumielisyydessä on kuultavissa  pikemminkin 
sivustakatsojan myötätuntoa kuin esimerkiksi ahdistuneisuutta, kuolemanpelkoa tai 
syyllisyyttä, toisin sanoen sellaisia subjektiivisia tunnetiloja, joita päähenkilöiden voisi 
odottaa tuntevan tämän oikeudenkäynnin jälkeen. Myös kohtauksen lopun duurisoinnun 
voi kuulla katharsiksena tilanteen ratkettua. Kohtauksen loppua hallitsee näin ollen 
yksilöä kohtaan myötätuntoisen kertojan tai (ihanne)yhteisön ääni. 
 Yleisesti ottaen yhteisön ääni on viidennessä kohtauksessa ylivoimaisen 
hallitsevassa asemassa yksilön ääneen verrattuna. Oikeudenkäynnin alkua hallitsevan 
askeettisen orkestraation, Reigin sointivärin, voi tulkita viittaukseksi yhteisön 
jyrkkyyteen ja ankaruuteen. Myös puhutun dialogin käyttö lauluosuuksien sijasta 
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Nuottiesimerkki 83: 5. kohtauksen päätöstahdit 
 
 
viittaa yhteisön voimakkaaseen läsnäoloon: yhteisön ääneen liittyneiden resitatiivisten 
osuuksien hillitty ja muodollinen vaikutelma viedään nyt äärimmilleen korostamaan 
paitsi tilanteen karuutta ja muodollisuutta myös yhteisön erityistä dominoivuutta yksilön 
yli. Kohtauksen mieleenpainuvimmat ja pisimpään soivat aiheet, sekä oikeudenkäyntiin 
liittyvät fugatot että tuomiota luettaessa soiva kulkueaihe, edustavat samoin selvästi 
yhteisöä. Lempeliuksen ja Kempen (keskenään sukua olevissa) fugatoaiheissa 
pitäytyminen symboloi yhteisön läsnäoloa yksilön äänen rinnalla samaan tapaan kuin 2. 
kohtauksessa heidän maljapuheisiinsa liittyneiden toisiaan muistuttavien aiheiden: 
kumpikin pitäytyy yhteisön käyttäytymisnormeissa ja neutraalissa diskurssissa tuomatta 
vielä kovin selvästi esiin omia tunteitaan.  
171 
  
 Kuten Merike Vaitmaa (1985, 31–32; 1988, 43) toteaa, kohtauksen edetessä 
musiikkiin alkaa tunkeutua myös voimakkaan emotionaalisia, varsinkin Lempeliuksen 
mielenliikkeitä valottavia jaksoja. Näissä yhteyksissä yksilön äänen voi katsoa 
nousevan yhteisön äänen rinnalle ja jopa syrjäyttävän sen; yksilön äänen hallitsemat 
jaksot ovat kuitenkin kohtauksen orkesteriloppusoittoa lukuun ottamatta pikemminkin 
poikkeus kuin sääntö. Tässä viidennessä kohtauksessa yhteisö näyttäytyy toisenlaisena 
kuin neljännessä, ennen kaikkea asiallisempana ja neutraalimpana. Kerronta tuo nyt 
yhteisöstä esiin pikemminkin saman jäykkyyden, virallisuuden ja sovinnaisuuden kuin 
ensimmäisessä kohtauksessa, mutta korostaa lisäksi sen armottomuutta.  
 Lempeliuksen suhteessa yhteisöön, johon hän on tähän mennessä tukeutunut, 
tapahtuu tässä kohtauksessa merkittävä käänne: hänen päätettyään olla anomatta armoa 
vaimolleen alkaa traagiseen loppuratkaisuun johtava prosessi, jonka yhteisö vie 
järkähtämättä loppuun ja johon yksilö – myöskään päätöstään selvästi katuva Lempelius 
– ei enää voi vaikuttaa. Yhteisö siis kääntyy viidennessä kohtauksessa paitsi Catharinaa 
ja Kempeä myös Lempeliusta vastaan. 
 
5.6. VI kohtaus112 
 
Reigin papin viimeisen, Tallinnan Raatihuoneentorille sijoitetun kohtauksen voi Merike 
Vaitmaan näkemyksen mukaisesti katsoa jakautuvan laajasti ottaen kahtia niin 
näyttämötoiminnan osalta kuin musiikillisestikin, yleisön odotukseen ennen 
kuolemaantuomittujen kulkueen saapumista (Molto allegro) ja itse kulkueosuuteen 
(Andante festivo) (Vaitmaa 1988, 44). Ensimmäisessä taitteessa torille tungeksien ja 
kinastellen kerääntyvä yleisö odottaa kuolemaantuomittujen kulkuetta kuin teatteri- tai 
sirkusseuruetta; huomion keskipisteeksi nousee kiertävä laulaja tuomittujen suhteesta 
sepittämällään kaksimielisellä laululla. Tämän ”porvarien kohtaukseksi” (”pürjelite 
stseen”) nimeämänsä taitteen Merike Vaitmaa (1985, 32; 1988, 44) jakaa kolmeen 
osaan, scherzo-, balladi- ja scherzo-osaksi. Musiikillisilta karaktääreiltään ensimmäinen 
taite on moninaisempi, mutta jää samalla myös hajanaisemmaksi kuin tyylillisesti täysin 
toisenlainen jälkimmäinen, jonka aikana kuolemaantuomittujen kulkue kiertää 
                                                 
112 Merike Vaitmaa (1985 ja 1988) on kirjoituksissaan analysoinut Reigin papin kuudetta kohtausta muita 
kohtauksia selvästi yksityiskohtaisemmin. Tämä alaluku on käsillä olevan tutkielman analyysiosuudesta 
hänelle eniten velkaa. 
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Raatihuoneentoria ostinatomaisen kulkuemusiikin, kirkonkellojen soiton ja tuomittuja 
sättivän yleisön melun säestämänä. Kohtauksen taiterakenne on esitetty liitteen 1 
taulukossa 7. 
 Kohtauksen musiikillisen materiaalin Merike Vaitmaa toteaa niukaksi ja teemojen 
kehittelyn taas laajamittaiseksi. Musiikillinen groteskius perustuu hänen mukaansa 
selviä genretunnuksia sisältävään tematiikkaan. (Vaitmaa 1985, 32; 1988,  
44.) Genretunnuksia onkin havaittavissa jo kohtauksen motossa (ks. nuottiesimerkki 84 
hn:oon 21 asti, erit.oboet ja 1.viulut), jonka nopean 3/4-tahtilajissa etenevän 
avausteeman hakkaava rytmi ja raskas poljento antavat sille maalaistanssimaisen 
luonteen. Oman lisävärinsä antavat kromaattiset astekulut, rinnakkaiset kvintit,  
oktaavit ja sekunnit sekä yleinen dissonoivuus. Merike Vaitmaa toteaa tämän 
scherzoteemaksi nimeämänsä teeman esiintyvän pitemmässä muodossaan kohtauksen 
orkesterijohdannossa ja jäävän sen jälkeen dialogin taustalle; tällöinkin teeman 
luonteenomainen rytmi säilyy, mutta melodialinja hajoaa fragmenteiksi (Vaitmaa 1985, 
32; 1988, 44). Samalla hakkaava poljento tasaantuu kevyeksi perussykkeeksi ja 
orkesterikudos ohenee. Kaupustelijoiden huutojen säestyksestä erottuvat klarinettien 
eloisasti soljuvat, markkinahumuun assosioituvat kahdeksasosakuviot: fokalisoinnin 
voikin tässä yhteydessä katsoa tapahtuvan torille kerääntyneen yleisön kautta. Toisen 
leipomoapulaisen repliikin alkua (”Tänään teimme taikinan erittäin aikaisin valmiiksi!”) 
 




Nuottiesimerkki 84 (jatkuu edelliseltä sivulta) 
 
  
säestää pelkkä jousien neljäsosapulssi, jälkimmäistä lausetta (”Syntisparkojen 
kunniaksi!”) korostaa lisäksi fagottien vastaliike, jonka voi tulkita (mahdollisesti jo 
läsnä olevan113) Lempeliuksen ahdistuneeksi reaktioksi näihin sanoihin. Fagottiosuuden 
yhteydessä voidaan siis puhua sekä hetkellisestä Lempelius-keskeisestä fokalisoinnista 
että tekstin merkityksellisyyden ja paljastavuuden korostamisesta: kuten Leo Normet 
(1990, 170) toteaa, niin kaupustelijat kuin myöhemmin kiertävä laulajakin suhtautuvat 
teloitukseen kuin mihin tahansa kaupankäynnin kannalta tuottoisaan yleisötapahtumaan. 
Sekä tekstin merkitsevyyden korostaminen että toisaalta Lempeliuksen reaktion 
                                                 
113 Partituurista ei käy ilmi, onko Lempelius jo tässä vaiheessa läsnä. Kallaksen kertomuksessa hän 
kuitenkin seuraa teloituspäivänä Raatihuoneentorin ja sen lähistön tapahtumia jo aamuyöstä asti (Kallas  
1934 [1926], 149–151).  
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hetkellinen esiin tuominen edustavat ruohonjuuritasolta eli toriyleisökeskeisestä 
fokalisoinnista lintuperspektiivitasolle siirtyneen kaikkitietävän kertojan ääntä. 
Toisaalta myös yleisön kautta fokalisoidut osuudet edustavat omalla tavallaan 
etäännytettyä kerrontaa, mikä ilmenee paitsi Vaitmaan mainitsemina groteskeina 
elementteinä myös siten, että kohtauksen musiikillinen ensivaikutelma on yleisestikin 
ottaen yllättävän duurisävyinen. Etäännyttämiseen ja vieraannuttamiseen pyrkivän 
kerronnan voikin hyvällä syyllä katsoa Merike Vaitmaan (1985, 32) näkemyksen 
mukaisesti huipentuvan tämän kohtauksen alkupuolella.114  
 
Nuottiesimerkki 85: Kiertävän laulajan osuuden alkua 
 
 Tahdin 44 (4. tahti hn:sta 22) lopusta lähtien, kiertävän laulajan mainostaessa 
”uutta ja surullista laulua – – Kempestä ja hänen syntisestä rakastetustaan” (ks. 
nuottiesimerkki 85), perussyke kevenee, rytmi muuttuu valssimaiseksi ja yleissävy 
hienostuneemmaksi. Tahdista 54 alkaen (10 tahtia ennen hn:oa 23), ”Belialin leikistä ja 
paholaisen tanssista”115 kerrottaessa, tanssillisuus korostuu entisestään. Tässä voi myös 
havaita kerronnallisesti merkittävän soitinnusratkaisun: unisonoon liittyvät 
                                                 
114 Tubinin Arne Mikkille 19.1.1970 kuvaamiin oopperasuunnitelmiin sisältyy paljon puhuva huomautus: 
” – – ainoa auringonpaisteinen kohtaus on viimeinen, teloituskohtaus” (Tubin, Eduard 1970a).  
115 Libretisti käyttää sekä tässä että edeltävässä oikeudenkäyntikohtauksessa,  samantapaista ilmaisua 
kuin Lempelius Kallaksen kertomuksessa: ” – – jo ensimmäisenä ehtoona, – – Diaconuksen tulon jälkeen 
– – alkoi jo tämä Pirun peli ja Daimonien tanssi minun vakaassa huoneessani” ( Kallas 1934 [1926], 60). 
Viimeisessä kohtauksessa ilmaisu on siirretty oopperaa varten luodulle hahmolle: kiertävää laulajaa ei 
alkuperäisessä kertomuksessa esiinny. Kuten Viiunkin kohdalla, myös tässä tapauksessa on epävarmaa, 
onko hahmo Tubinin, Krossin vai Kallaksen luoma.   
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Lempeliuksen ääntä edustavat fagotit. Tämän unisonon voi katsoa liittyvän 
Lempeliuksen äänellä jälkikäteen tapahtuvaan kerrontaan ja viittaavan myös 
Lempeliuksen oikeussalissa esittämiin syytöksiin Kempen liittoutumisesta paholaisen 
kanssa. Fokalisoijana on siis tässä tapahtumia jälkeenpäin muisteleva Lempelius: 
paholaiseen viittaavan tekstiosuuden korostaminen ilmentää Lempeliuksen paitsi 
emotiivista myös ideologista eli arvottavaa suhtautumista fokalisoituun eli Kempeen. 
Laulusta kiinnostuneen tytön suostutellessa seuralaistaan ostamaan laulun hänelle 
säestyksen rinnakkaissekuntiliikkeet antavat kokonaissoinnille aavistuksen verran 
dissonoivuutta ja klusterimaisuutta. Tämän voi kuulla ulkopuolisen kertojan ironiana: 
tyttö suhtautuu tuomittujen tarinaan kuin rakkausromaaniin.  
 Itse laulu ja samalla kohtauksen ensimmäisen päätaitteen toinen jakso (ns. 1b-
taite; ks. liitteen 1 taulukko 7) alkaa tahdin 100 alusta (hn 27). Merike Vaitmaa nostaa 
erityisesti balladiksi nimeämänsä ja kuplettimuotoiseksi määrittelemänsä kiertävän 
laulajan laulun esiin esimerkkinä musiikillista groteskiutta lisäävästä genretunnuksien 
viljelemisestä ja kiinnittää huomiota myös kansanomaisen ja populaarin tyylin 
tavoitteluun (Vaitmaa 1985, 32; 1988, 44). Kansanomaisen tyylin tavoittelu kuuluukin 
selvästi: laulu on säerakenteeltaan selkeä ja tonaliteetiltaan yksiselitteistä d-mollia, ja 
sen yksinkertainen melodia on sukua Lempeliuksen 2. kohtauksen laulunpätkälle 
(”Hõiska, löö rõõmu”; ks. seuraavan sivun nuottiesimerkit 86a ja 86b). Myös säestyksen 
rytmi takapotkuineen viittaa kyseiseen Lempeliuksen lauluesitykseen. Orkestroinnin 
tasolla on sen sijaan etäännytty kansanomaisuudesta: keveä soitinnus antaa laululle 
jälleen pikemminkin hovi- kuin maalaistanssimaista ilmettä, mikä korostaa kerronnan 
ulkokohtaisuutta entisestään. Kitaran tai luutun näppäilyä muistuttava 
jousipizzicatosäestys on esitystilanteeseen liittyvä diegeettinen elementti, joka 
etäännyttää kerrontaa itse tarinasta, sen henkilöistä ja ympäristöstä.  
 Kiertävän laulajan laulun sukulaisuus Lempeliuksen 2. kohtauksen laulunpätkän 
kanssa ei selvästikään ole sattumaa, vaan sillä viitataan Lempeliukseen. Lempelius on 
kolmiodraaman osapuolista ainoa, jonka näkökulmaa tuodaan jossain määrin esiin myös 
sanojen osalta: Kempe kuvataan paholaisen ruumiillistumaksi, jonka noitakeinoilla 
Catharinankin käytös selitetään. Toisaalta laulun tekstissä ironisoidaan myös 
Lempeliusta: temaattinen sukulaisuus Lempeliuksen rahvaanomaiseen lauluun on 
perusteltua tulkita pikemminkin ivalliseksi viittaukseksi Lempeliuksen persoonaan ja 
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Nuottiesimerkki 86a: Kiertävän laulajan laulun alkua 
 
 
Nuottiesimerkki 86b: Lempeliuksen laulu 
 
olemukseen kuin Lempeliuksen omaksi (kertojan)ääneksi. Kerronta ei siis sisällä 
Lempeliukseenkaan kohdistuvan sympatian merkkejä ja on myös tässä mielessä 
aiempaakin ulkokohtaisempaa ja etäännytetympää sekä tekstin että musiikin osalta. 
 Kesken jäävästä laulusta kuullaan neljä säkeistöä, joissa tapahtuu muuntelua 
matkan varrella: sävellaji, tekstuuri ja orkestraatio vaihtelevat, mutta kitaramainen 
jousisäestys säilyy.116 Orkestraation muuntelun voi kuulla merkityksellisinä, tekstiä 
kommentoivina eleinä. Ensimmäisen, seesteistä alkutilannetta kuvaavan säkeistön 
aikana säestys on vielä melko staattista, eleetöntä ja niukkaa. Vasta toisen säkeistön 
puoliväliin mennessä kuullaan orkesterin ensimmäinen selvästi merkityksellinen tekstiin 
viittaava ele: 1. viulujen hiljaiset pizzicatot soivat unisonossa lauluosuuden kanssa siinä 
                                                 
116 Merike Vaitmaan (1985, 32) mukaan jokainen säkeistö soi eri sävellajissa; partituurin mukaan kaksi 
ensimmäistä säkeistöä ovat kuitenkin molemmat d-mollissa. 
177 
  
kohdassa tekstiä, jossa ”uusi diaconus Kempe” mainitaan ensi kertaa, korostaen näin 
Kempen käänteentekevää roolia tarinassa. Tahdissa 117 (4 tahtia ennen hn:oa 25) 
sordinoitujen käyrätorvien takapotkut korostavat Kempestä käytettyä Belial-metaforaa.  
 Kolmatta säkeistöä säestävät etupäässä jouset ja Kempen hahmoon viittaavat 
oboet, paikoin käyrätorvien tai fagottien vahvistamina; 1. oboen osuuden ja 
lauluosuuden selvästi kuuluva unisono painottaa tekstin kohtia ”mustaa taikajauhetta” 
sekä ”[vei] ruumiista ja sielusta rauhan”. Säestys on nyt es-molliin kääntyneeseen 
lauluosuuteen verrattuna aiempaa dissonoivampaa: tässä orkesteri esiintyy 
ulkopuolisena kertojana, joka kyseenalaistaa tekstin väitteet Kempen Catharinan 
viinipikariin sirottamasta taikajauheesta117. Tahdista 143 (hn 26) alkavan neljännen, 
Catharinan ja Kempen öisiä kohtaamisia kuvaavan säkeistön aikana tekstiä 
kommentoivat viulujen, alttoviulujen ja käyrätorvien hiipivät synkoopit ja piccolohuilun 
lyhyet kimeät glissandot. Säestys on niukkaa koko säkeistön ajan, erityisesti tekstin 
rohkeimmassa kohdassa säkeistön lopussa, ikään kuin kyseinen kohta pyrittäisiin 
pikemminkin kuiskaamaan kuin huutamaan.  
 Tahdissa 161 (hn 27), laulajan lähtiessä poispäin, palataan 3/4-tahtilajiin. Samalla 
alkaa ensimmäisen taitteen 3. jakso (ns. 1c-taite, ks. liitteen 1 taulukko 7) eli Merike 
Vaitmaan analyysin mukaan scherzon kertaus (Vaitmaa 1985, 32). Kaupustelijoihin 
liittyviä aiheita sivutaan vain ohimennen, ja kiertävän laulajan mainospuhekin toistuu 
nyt lyhentyneenä. Tämä yhteenvedonomainen kertaus edustaa hetkellistä paluuta 
kohtauksen alkutilanteeseen, yleisön ikävystyneeseen ja kärsimättömään odotukseen.  
 Tahdista 178 (hn 28) alkaen esitellään uusia sivuhenkilöitä. Rytmi kevenee jälleen 
hovitanssimaiseksi ylhäisen, saksalaisittain murtavan rouvan lahjoessa vartijaa 
neuvomaan hyvä paikka katsella kulkuetta. Tahdista 212 (4 tahtia hn:sta 29) alkaen 
oboet ja klarinetit ennakoivat jo hiljaa muun kudoksen lomassa kulkueaiheen 
signaalirytmiä vanhan naisen säälitellessä tuomittuja ystävättärelleen (ks. 
nuottiesimerkki 87). Kokonaisuudessaan orkesterisäestys on kuitenkin valssimaisessa  
keveydessään ristiriidassa naisen sanojen kanssa ja ottaa siis tekstiin kantaa ironisena 
merkkinä: tällekin näennäisen myötätuntoiselle hahmolle Catharinan ja Kempen suhde 
                                                 
117 Kallaksen kertomuksessa ”pappilan entinen palkkapiika Kristi”, joka mahdollisesti on oopperan 
samannimisen hahmon esikuva, vannoo oikeudessa nähneensä Kempen sekoittaneen Catharinan juomaan 
”yrttejä elikkä jotain mustaa jauhoa” (Kallas 1934 [1926], 132). Myös Lempelius itse esittää 




ja sen seuraukset ovat vain viihdettä. Orkesteri valottaakin tässä jälleen yhtä puolta 
yleisön ulkokohtaisesta suhtautumisesta Catharinan ja Kempen tarinaan, tässä 
tapauksessa mainitun naisen kautta fokalisoiden ja hänen (todellista) emotiivista 
suhtautumistaan ilmentäen. 
 
Nuottiesimerkki 87: ”Olen vain itkenyt aamusta asti” 
 
 
 Tahdissa 228 (hn 30) palataan jälleen kohtauksen alun dissonoivaan ja 
scherzomaiseen, šostakovitšmaisen ironiseen kerrontaan: kohtauksen alun 
maalaistanssimaiset aiheet säestävät kahden porvarisrouvan kinastelua parhaista 
paikoista. Tahdista 271 (hn 33) alkava käyrätorvien pahaenteinen laskeva kromaattinen 
kulku, kohtauksen aikana ensi kertaa soivien patarumpujen hiljainen, jälleen 
signaaliaiheisiin assosioituva toistuva rytmi sekä orkesterin alkava 14 tahdin 
diminuendo (ks. nuottiesimerkki 88 seuraavalta sivulta alkaen) ennakoivat kulkueen 
saapumista ja samalla tunnelman muutosta sekä taiterajaa. Kaupustelijoiden ja kiertävän 
laulajan viimeisten repliikkien säestys jää vaimeaksi ja staattiseksi, ja niihin liittyneet 
eleet – sekä maalaistanssiaiheet että kiertävän laulajan osuuksia vahvistanut orkesterin 
unisono – puuttuvat orkesteriosuuksista nyt kokonaan. Tämä viittaa siihen, että 
fokalisointikeskuksena on kulkueen odotukseen keskittynyt yleisö, joka ei enää kiinnitä 
kaupusteluyrityksiin huomiota. 
 Tahdista 283 (12 tahtia hn:sta 33) alkaa orkesterin vähäeleinen mutta jännitteinen 
ylimeno kohtauksen toiseen päätaitteeseen eli kulkueosuuteen. Ainoastaan käyrätorvien 
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Nuottiesimerkki 88: Kulkueen odotusta (jatkuu edelliseltä sivulta) 
 
urkupiste säestää alttoviulujen, sellojen ja kontrabassojen toistuvaa, vähitellen 
hidastuvaa ja hiljenevää F–E–Dis-astekulkua (ks. nuottiesimerkki 89); vaikutelma 
kerronnan hidastumisesta lähes pysähtymiseen asti syntyy yllä mainitusta astekulusta 
sekä fermaatilla pidennetyn kahdeksasosatauon mittaisesta täydellisestä hiljaisuudesta 
tahdin 297 (hn:oa 34 edeltävän tahdin) lopussa. Partituurin ohjeiden mukaan näiden 
ensimmäisen taitteen viimeisten tahtien aikana ”väkijoukko jähmettyy levottomaan 
odotukseen”.118 
 Toinen taite alkaa kellojen liittyessä uutena sointivärinä mukaan soivaan  
kokoonpanoon tahdin 298 alussa (hn 34; ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 89). Tämä 
partituurimerkintöjen mukaan raatihuoneen ja kaikkien (Tallinnan) kirkkojen kellojen 
ääntä kuvaava diegeettinen elementti on itse tarinan tasolla merkki kulkueen 
saapumisesta Pitkän Hermannin tornista Raatihuoneentorille päin. Merkillepantava 
yksityiskohta on raatihuoneen kelloa edustavan kellon As-urkupiste, joka soi tasaisin 
puolinuotein tästä kohdasta alkaen lähes taukoamatta kohtauksen loppuun asti; aiemman 
tutkimuksen mukaan As-sävelen avainasema teoksessa perustui Tubinin arvioon 
Tallinnan raatihuoneen kellon äänen sävelkorkeudesta (vrt. esim. Tubin, Eduard 1970d; 
Pärtlas 2000, 175–176). 
                                                 
118 Tubin itse kommentoi tätä taiterajaa ja siihen liittyvää näyttämömielikuvaansa näin: “– – venytin 
kansan jännittynyttä odotusta viimeiseen asti – – visio aukeasta väkijoukon ympäröimästä torista, missä 
mikään ei liiku – odotuksen hiljainen humina” (Tubin, Eduard 1971b; alleviivaus Tubinin).  
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Nuottiesimerkki 89: Taiteraja (hn 34): odotusaihetta ja kulkueen saapuminen 
 
 
 As-urkupisteeseen liittyvät mukaan muiden kellojen loputtomiin toistuvat aiheet, 
laskeva B–Es–Des-aihe, joka yhdessä As-urkupisteen kanssa hahmottuu kuulijalle 
Merike Vaitmaan (1988, 45) mukaan As–Es–Des-kelloaiheeksi, sekä tahdista 302 (4 
tahtia hn:sta 34) lähtien toistuva, klusterimaisesti soimaan jäävä nopea Ges–Fes-
astekulku (ks. nuottiesimerkin 89 loppupuoli). Vaitmaa pitää erityisen 
huomionarvoisena, että jo edellisissä kohtauksissa kuultu kelloaihe soi nyt oikeassa 
sointivärissään ja rekisterissään sekä oikealla sävelkorkeudellaan (emt., 44; 1985, 33). 
Taitteen ensimmäisen seitsemän tahdin ajan ovat kellojen lisäksi mukana ainoastaan 
matalat jouset, joiden toistama pelkistetty Fes–Es-aihe ennakoi tulevaa kromaattista 
kulkueaihetta; kuorosta mukaan liittyvät ensimmäisinä bassot. Taite siis alkaa sekä 
orkesterin että kuoron osalta matalassa rekisterissä, ja korkeammassa rekisterissä soivat 
lauluäänet ja soittimet liittyvät vähitellen mukaan täydentämään kudosta. 
 Itse kulkueosuuden (ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 90) Merike Vaitmaa 
(1985, 33; 1988, 44) toteaa pohjautuvan jo edellisessä kohtauksessa esitellylle 
kulkueteemalle, josta rakentuu 19 muunnelman niin sanottu soprano ostinato - 
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Nuottiesimerkki 90: Kulkueosuuden alku (kulkueteema 3. tahdista alkaen)  
 
muunnelmasarja, ja vertaa osuutta Ravelin Boleroon. Kohtauksen toisen ja koko 
oopperan viimeisen taitteen musiikillinen yhtenäisyys perustuu juuri tähän kelloaiheen 
säestämän kulkueteeman jatkuvaan toistoon. Teemaa ei muunnelmamuodosta 
huolimatta varsinaisesti kehitellä; Leo Normet toteaakin, että Tubinin kehittelemättä 
jättämä materiaali edustaa joko jähmettyneisyyttä tai kuolemaa. Erityisesti jälkimmäistä 
tulkintaa tukee Normetin mukaan se, että teemaa toistetaan loputtoman tuntuisesti sekä 
5. kohtauksessa Catharinan ja Kempen kuolemantuomiota luettaessa että 6. 
kohtauksessa heidän matkallaan teloituspaikalle. (Normet 1990 [1975], 172.) 
 Tahdin 309 (2 tahtia ennen hn:oa 35) lopusta lähtien, partituurin ohjeiden mukaan 
kulkueen saavuttua Raatihuoneentorille, kuullaan noin tahdin mittainen, vaimea ja 
hauras, mutta kulkueaiheista selvästi erottuva viulujen ylöspäinen kromaattinen kulku, 
joka hahmottuu kulkueaiheen sekvenssiosan vastaliikkeeksi (ks. seuraavan sivun 
nuottiesimerkki 91a). Koska Catharinan sointimaailmaan aiemmissakin kohtauksissa 
kuuluneet viulut soivat tässä ensi kertaa koko kulkuetaitteen aikana, niiden voi ainakin 
tässä lyhyessä kulkueaiheista poikkeavassa eleessä tulkita edustavan turtuneen ja 
poissaolevan Catharinan ääntä. Tahdista 311 (hn 35) alkaen myös viulut sulautuvat  
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osaksi jousien kromaattista astekulkua. Kuoro aloittaa tässä osuutensa ja on pääosassa 
muutaman tahdin ajan, tahdin 315 (4 tahtia hn:osta 35) puoliväliin asti, jolloin 
Lempelius ryntää ensi kertaa yleisön seasta esiin Catharinan nimeä huutaen. Kellot 
taukoavat tässä hetkeksi, ja orkesterikudos muutenkin selvästi kevenee, vaikka 
kulkueaihe jatkuukin keskeytymättä. 
 Tahdista 317 (hn 36) alkaen kulkueaihe jatkuu jälleen uuden liikkuvamman 
bassolinjan säestyksellä; kelloaiheista on mukana ainoastaan Ges–Fes-aihe. Lisäksi 
kulkueaiheesta erottuu nyt tahtien 309–310 lyhyttä viuluaihetta muistuttava ylöspäinen 
kromaattinen kulku (ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 91b). Tällä kertaa aihe on 
laajempi ja voimakkaampi, toistuu oktaavia ylempänä ja soi paitsi viuluilla myös 
huiluilla ja oboeilla, jotka edustavat Catharinan ja Kempen yhteisten kohtauksien 
sointimaailmaa. Näiden kolmen soittimen osuus elävöityy lisää tahdin 320 alusta (3 
 




Nuottiesimerkki 91b: Kulkueteema ja vastamelodia (fl, ob, 1. vl) 
 
tahtia hn:osta 36) lähtien, kuoron vaiettua – erityisen selkeästi erottuvat  
Catharinan ääntä edustavat viulut. Esiin nousee hetkeksi uusi, kolmesti toistuva 
kiihkeä pisterytminen aihe (ks. nuottiesimerkin 92 alkupuoli, seuraavalta sivulta 
alkaen), jonka jälkeen viulut ja oboet siirtyvät myötäilemään kulkueaiheita ja kuoro-
osuudet alkavat uudelleen. Varsinkaan viulut eivät silti edelleenkään vetäydy taustalle, 
vaan soivat ylärekisterissään yhä voimakkaammin ja kiihkeämmin; aiemmin matalien 
jousien vaimeana bassolinjana kuultua kromaattista astekulkuaihetta muistuttava 
kulku saa viulujen ylärekisterissä soidessaan ryhtiä, kirkkautta ja määrätietoisuutta. 
Vaikutelmaa lisää aiheen ’tonaalistuminen’ loppuaan kohti: astekulku päättyy nyt 
suureen sekuntiin  (ks. nuottiesimerkin 92 loppupuoli, 2 sivua eteenpäin) ja tahdeissa 
326–327 esiintyessään laajenee alaspäin vielä toisella suurella sekunnilla. 




reaktioistaan Lempeliuksen väliintuloon sekä hänen tavastaan kohdata kuolema ja sitä 
edeltävä nöyryytys poikkeaa huomattavasti Kallaksen kertomuksen vastaavasta 
osuudesta. Kertomuksessa Lempelius kuvaa hänet arkana, katuvana ja viime 
hetkillään mieheensä kontaktia hakevana,119 oopperassa taas kulkueen aikana soivissa 
viuluosuuksissa voisi niiden traagisuudesta huolimatta kuulla pikemminkin intohimoa ja 
elämänhalua kuin katumusta tai pelkoa. Samojen aiheiden esiintyminen oboeosuuksissa, 
mikä luonnollisesti kertoo Kempen samankaltaisista tuntemuksista, on myös jälleen 
Reigin pappi -kertomuksesta poikkeava fokalisointiratkaisu: kertomuksessa Kempen 
näkökulma sivuutetaan kulkueosuudessa kokonaan. 
 
Nuottiesimerkki 92: Kulkueteeman vasta-aiheita (jatkuu seuraavalla sivulla) 
 
  
                                                 
119 ”– – hänen huultensa välistä juoksi kuin tuskan juova, ja hänen vähä leukansa värisi”; ” – – hän aikoi 
puhua, ja liinaisen alta – – kierähti kyynel hänen poskellensa” (Kallas 1934 [1926], 157–158). 
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Nuottiesimerkki 92 (jatkuu edelliseltä sivulta) 
 
   
 Tahdissa 329 (hn 38) kuoro-osuudet päättyvät, ja myös orkesterisäestys kevenee 
Lempeliuksen heittäytyessä Catharinan jalkojen juureen; Merike Vaitmaan (1985, 33; 
1988, 44) analyysin mukaan tämä välikohtaus tapahtuu muunnelmasarjan 13. ja 14. 
muunnelman aikana. Muutaman tahdin ajaksi palanneet kelloaiheet taukoavat jälleen 
kokonaan, ja kulkueteemankin soitinnus kevenee antaen tilaa Lempeliuksen viimeisille, 
jousitremoloiden aksentoimille repliikeille. Kulkuemusiikki katkeaa loppurepliikin 
alussa kokonaan; sen sijaan orkesteriosuuksista erottuu selvästi klarinettien ja fagottien 
unisono Lempeliuksen osuuden kanssa. Kyseessä on kulkuetaitteen ensimmäinen 
soitinunisono vokaaliosuuksien kanssa, ja siinä voi myös kuulla kohtauksen 
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ensimmäisen täysin yksiselitteisen merkin kertojan myötätunnosta päähenkilöitään 
kohtaan. Klarinetti- ja fagottiosuudet edustavat Lempeliuksen ääntä, ja niiden 
unisonolla hänen lauluosuutensa kanssa on myös sanoja painottava funktio. Aivan 
repliikin lopussa myös Catharinan ääntä edustava viulutremolo yhtyy mukaan 
unisonoon, kuin myötätunnon osoitukseksi Lempeliusta kohtaan. Kempen ääntä 
edustava oboeosuus sen sijaan kuuluu Lempeliuksen väliintulon aikana hyvin vaimeana 
ja jää selvästi taustalle, kunnes taukoaa loppurepliikin ajaksi kokonaan: kohtauksen ja 
mahdollisesti koko oopperan traagisin hetki on Catharinan ja Lempeliuksen.120  
 Tahdeissa 336–337 orkesteri Merike Vaitmaan sanoin (1985, 33; 1988, 44) reagoi 
Lempeliuksen väliintuloon kiihkeällä kromaattisella nousulla vartijoiden kiskoessa 
Lempeliusta kauemmaksi Catharinasta. Tämä kahden tahdin pituinen kromaattinen 
triolikulku johtaa orkesterin tahdista 338 (hn 39) alkavaan loppunousuun (ks. 
nuottiesimerkki 93, seuraavalta sivulta alkaen), jossa muunnelmasarja jatkuu kulkueen 
lähtiessä uudelleen liikkeelle kolmannelle ja viimeiselle kierrokselleen torin ympäri; 
ensimmäistä kertaa teoksen aikana on mukana koko orkesteri. Kuten Merike Vaitmaa 
(1985, 33) osuvasti ilmaisee, musiikilliseen fokukseen nousee nyt Lempeliuksen draama 
eeppisen yleistävän (tai etäännyttävän) kerronnan sijasta. Tähän viittaavina 
musiikillisina eleinä Vaitmaa mainitsee muun muassa paitsi tähän osuuteen johtavan 
kromaattisen orkesterinousun myös tremolot sekä bassosoittimien (pasuuna, tuuba, 
kontrabasso) ilmaisuvoimaiset septimihyppyaiheet (Vaitmaa 1985, ems.).  
 Vaskiryhmän soittama kulkueteema erottuu yllä kuvatussa loppunousussa 
Vaitmaan (1988, 44) sanoin pelottavan voimakkaana, ja signaaliosuuden 
kuudestoistaosaparit ovat terävöityneet kuudestoistaosatrioleiksi. Myös kellot liittyvät 
mukaan, laskeva B–Es–Des-aihe B-säveleksi pelkistyneenä. Viulut palaavat jälleen 
uusin, entistä kiihkeämmin ja elävämmin aihein unisonossa huilujen, oboeiden ja 
klarinettien kanssa – kuin kulkueteemaa vastaan kamppaillen. Osuudessa voikin puhua 
yksilön äänen esiin tuomisesta samaan tapaan kuin Tubinin sinfonioissa – yhteisö on 
vetäytymässä taustalle niin näyttämötapahtumien kuin musiikinkin tasolla.121 Koko 
                                                 
120 Kallaksen kertomuksen mukaan Lempelius ei tarinansa traagisimpien hetkien aikana enää kiinnitä 
Kempeen huomiota: ”– – unhoitin hänen synninkumppalinsa Jonas Kempen – – hän oli minulle niinkuin 
tyhjää ilmaa” (Kallas 1934 [1926], 155). 
121 Oopperan jo valmistuttua Tubin kuvasi kirjeessään Arne Mikkille 11.6.1971 kulkueosuuteen ja 
erityisesti yllä kuvattuun loppunousuun liittyvää näyttämömielikuvaansa näin: ” – – kolme kertaa torin 
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tämän kulkuetaitteen loppuosuuden musiikillisen ilmaisun monitasoisuudessa yhdistyy 
Margus Pärtlasin (2000, 169) mukaan yleisellä tasolla traaginen kohtalokkuus ja 
toisaalta yksilötasolla Lempeliuksen omantunnontuskat. Näitä ilmentävät 
kulkuemusiikin marssimaisuus ja ostinatoaiheen jäykkä toistuminen sekä toisaalta 
Pärtlasin sanoin teeman kromaattisesti ryömivä melodialinja ja pienille sekunneille 
rakentuvat tuskaisat sävelkulut (Pärtlas 2000, ems.). 
 Kulkueaihe vaimenee tahdin 341 (4. tahti hn:sta 39) ajaksi viulujen jäädessä 
 
Nuottiesimerkki 93: Kulkueen viimeinen kierros (jatkuu seuraavalla sivulla) 
                                                                                                                                               
ympäri, joista viimeisellä kerralla on mukana vain orkesteri, väki on hiljaa ja kääntynyt poispäin, monet 
jo matkalla teloituspaikalle – Lempeliuksen viimeisten sanojen jälkeen” (Tubin, Eduard 1971b). 
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Nuottiesimerkki 93 (jatkuu edelliseltä sivulta) 
 
 
dominoimaan muita orkesteriosuuksia (ks. nuottiesimerkin 93 alkupuoli edelliseltä 
sivulta). Tämän eleen voi tulkita asettavan Catharinan viimeistä kertaa fokukseen 
näyttämölläoloaikanaan kulkueen lähtiessä poispäin. Tämän jälkeen kulkueaihe 
voimistuu jälleen, ja sen loppumotiivi, nouseva kromaattinen kuudestoistaosakulku 
jää pois; sekvenssiosuudetkin alkavat lyhentyä orkesterinousun loppua kohti. Samalla 
myös viulujen melodia voimistuu ja pelkistyy. (Ks. nuottiesimerkin 93 loppupuoli.)  
 Tahtiin 348 (2 tahtia hn:sta 40; ks. seuraavan sivun nuottiesimerkki 94) mennessä 
kulkue on poistunut lavalta ja Lempelius jäänyt yksin torille nojaamaan raatihuoneen  
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Nuottiesimerkki 94: Teloitushetken ennakointia  
  
muuriin, silmät suljettuina, partituurin ohjeiden sanoin ”ilme sisäistä tuskanhuutoa 
kuvastaen”. Tässä kulkueosuuden huippukohdaksi nimeämässään kohdassa Merike 
Vaitmaa (1988, 44–45) kiinnittää huomiota muunnelmasarjan teeman alkuun, 
signaaliaiheeseen, joka alkaa toistua ikään kuin musiikillista loppuratkaisua odottaen. 
Kuten Vaitmaa (ibid.) toteaa, loppuratkaisun valmistelu on kuitenkin alkanut jo 
oikeudenkäyntikohtauksen lopussa ja ollut idullaan jo 1. kohtauksen moton 
alkuaiheessa. Signaaliaiheeksi supistuneen kulkueteeman lisäksi myös viulujen melodia 
on supistunut pitkäksi sivusävelin aksentoiduksi As-säveleksi. 
 Teoksen viimeisten viiden tahdin ajaksi, tahdista 350 alkaen (ks. seuraavan sivun 
nuottiesimerkki 95), kaikki kellot liittyvät jälleen mukaan, B–Es–Des-aihe loppua kohti  
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Nuottiesimerkki 95: Teoksen lopputahdit 
 
tihentyen. Kulkueteeman signaaliaihe sen sijaan taukoaa, samoin viulujen sivusävelet; 
orkesterissa soivat nyt runsaan kahden tahdin ajan kellojen ja niitä vahvistavan muun 
orkesterin des- ja es-molli-soinnut. Huomionarvoista on, että näin muodostuvaa 
klusterimaista sointua dominoi tässä viulujen (edelleenkin siis Catharinan ääni) As-
sävel sen loppuun asti. Kuulokuvaltaan sointu on mollisointuihin pohjautuvasta 
rakenteestaan huolimatta myös yllättävän duurimainen, mikä luo katarttisen 
vaikutelman viidennen kohtauksen lopun tapaan. Soinnun aikana soi myös 
pikkurummun pitkä tremolo – selvä merkki teloitushetken lähestymisestä – yhdessä 
patarumpujen nopeiden sekstolien kanssa; tässä Lempelius painaa partituurin ohjeiden 
mukaan kätensä korvilleen. Rumpujen (ja samalla viulujen) osuuden äkilliseen 
taukoamiseen, jonka voi yhdistää Catharinan kuolinhetkeen, päättyy myös orkesterin 
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pitkä sointu. Ainoastaan kellot, joiden As–Es–Des-aihe erottuu nyt erityisen selvästi – 
tässä yhteydessä Merike Vaitmaan (Vaitmaa 1985, 33; 1988, 45) sanoin Lempeliuksen 
epätoivon ja ehkä omantunnontuskienkin symbolina – jäävät soimaan viimeisten tahtien 
ajaksi. 
 Kuudes kohtaus esittää yhteenvedonomaisesti ja avoimen ironisesti yhteisön eri 
kasvot. Ensimmäisen taitteen aikana yhteisö näyttäytyy pohjimmiltaan 
välinpitämättömänä ja ulkokohtaisena, mikä ilmenee niin kaupustelijoiden 
laskelmoivuutena kuin myös yleisön tirkistelynhaluisena, tekosiveyden ja –pyhyyden 
sekä vahingonilon ja toisaalta myös teennäisen tai pintapuolisen 
myötätunnonsävyttämänä uteliaisuutena. Tämä yhteisön moni-ilmeisyys kuuluu myös 
tyyleiltään moninaisessa musiikissa; yksilön ääni ei sen sijaan vielä ensimmäisessä 
taitteessa juuri pääse yksiselitteisesti esiin.  
 Kohtauksen jälkimmäistä taitetta hallitsee orkesterin kulkueaihe, joka edustaa 
yhteisön lakien jäykkyyttä, ankaruutta ja armottomuutta samaan tapaan kuin 
viidennessäkin kohtauksessa. Yhteisön edellisessä taitteessa esiin tuodut 
maanläheisemmät ja raadollisemmat piirteet ovat kulkueosuudessa läsnä enää 
tekopyhyyttä ja julmuutta ilmentävissä kuoro-osuuksissa, joissa yleisö osoittaa 
samanlaista vihamielisyyttä ja hyökkäävyyttä kuin neljännen kohtauksen juoruavat 
palvelijat, mutta suuremmassa mittakaavassa. Yhteisön ääni hallitsee tätäkin taitetta, 
mutta kulkueaiheen rinnalle nousee myös yksilön – voimakkaimmin Catharinan – ääntä 
edustavia aiheita.   
 Näyttämötapahtumien tasolla Lempelius nousee kohtauksen loppupuolen 
keskeiseksi hahmoksi: ainoastaan hänen väliintulonsa keskeyttää hetkeksi kulkueen ja 
siihen liittyvän musiikin etenemisen. Oopperan viimeinen repliikki on annettu hänelle, 
ja aivan lopussa, kulkueen ja yleisön lähdettyä jatkamaan matkaa teloituspaikalle ja vain 
kirkonkellojen jäädessä soimaan kulkueteeman tauottua, näyttämö on kokonaan hänen. 
Kulkueteeman vaimenemiset ja keskeytykset voidaankin tulkita yksilön, ennen kaikkea 
Lempeliuksen epätoivoiseksi ääneksi, samoin kuin hänen loppurepliikkiinsä liittyvä 
klarinettien ja fagottien unisono. Tähän tulkintaan sopii myös Merike Vaitmaan 
näkemys kelloaiheesta paitsi kuoleman väistämättömyyden myös Lempeliuksen 
omantunnontuskien symbolina (Vaitmaa 1985, 33; 1988, 45), johon yksilön tragedia 
kiteytyy. Onkin selvää, että Lempeliuksen luottamus yhteisön tukeen on nyt romahtanut 
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sen osoitettua välinpitämättömyytensä hänen epätoivonsa edessä: yksilön ja yhteisön 
välinen ristiriita koskee siis häntäkin. Kelloaiheen voi toisaalta myös katsoa 
symboloivan yhteisön pettämän, nujertaman tai tuhoaman yksilön tragediaa 
yleisemmällä tasolla tai tulkita nousevan kerronnan yksilö–yhteisö-tason yläpuolelle. 
 
5.7. Reigin papin analyysin yhteenveto 
 
5.7.1. Musiikilliset ja juonelliset taiterajat 
 
Reigin pappi -oopperan musiikillisten ja juonellisten taiterakenteiden rinnakkainen 
tarkastelu, jonka tuloksia on havainnollistettu liitteessä 1, osoittaa näiden rakenteiden 
usein vastaavan toisiaan tai harvoin ainakaan olevan ristiriidassa keskenään. 
Musiikilliset taiterajat siis korostavat näyttämötapahtumien tasolla pääasiassa sellaisia 
kohtia, jotka ovat jo libreton avulla tunnistettavissa vähintään paikallisiksi siirtymiksi 
tai käännekohdiksi. Eniten poikkeuksia tästä on kolmannessa kohtauksessa; näistä 
merkittävin on kohtauksen ensimmäisen ja toisen taitteen välinen taiteraja. Kempen 
näyttämölle saapuminen Catharinan ja Viiun keskustelun jälkeen on juonen tasolla 
eräänlainen siirtymä ja siinä mielessä myös määriteltävissä juonelliseksi taiterajaksi. 
Musiikillisesti kyseinen jakso kuuluu kuitenkin vielä kohtauksen ensimmäiseen 
taitteeseen: taiteraja on sijoitettu vasta Korkea veisu -vuoropuhelun alkuun korostamaan 
osuuden käänteentekevää merkitystä. Lisäksi omaksi juonelliseksi taitteekseen 
hahmottuva väittelyosuus ei musiikillisessa rakenteessa erotu omana taitteenaan; 
vastaavasti Catharinan rakkaudentunnustuksen jälkeinen Korkea veisu -dialogiosuus eli 
rakkausduetto, joka ei pelkästään tekstistä välttämättä erottuisi itsenäisenä osuutena 
yhtä selvästi, saa oman musiikillisen taitteensa.122  
 Myös neljännessä kohtauksessa tavataan poikkeus juonellisten ja musiikillisten 
taiterajojen keskinäisestä vastaavuudesta.  Juonen tasolla Catharinan ilmitulo eli hänen 
reaktionsa tajuttoman Kempen nähdessään on selvä käännekohta; musiikillinen taiteraja 
ei kuitenkaan sijoitu vielä tähän, vaan vasta Catharinan ja Lempeliuksen 
välienselvittelyä edeltävän orkesterivälikkeen alkuun 40 tahtia myöhemmin. Tätä voi 
                                                 
122 Hiukan vastaavanlaisia, mutta tulkinnan kannalta vähempimerkityksisiä tapauksia, joissa kaksi tai 
useampia musiikillisia taitteita hahmottuvat samaan juonelliseen taitteeseen kuuluvina tai päinvastoin, 
tavataan muissakin kohtauksissa. 
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pitää esimerkkinä musiikillisesta fokalisoinnista rakenteellisin keinoin: taiterajalla on 
korostettu Catharinan ilmitulon sijasta hänen ja Lempeliuksen pienellä viiveellä 
tapahtunutta oivallusta tilanteen traagisuudesta ja peruuttamattomuudesta – toisin 
sanoen heidän kokemaansa subjektiivista käännekohtaa.  
 Reigin pappi -oopperan rakenneanalyysin perusteella voidaan myös todeta, että  
Merike Vaitmaan tutkimuksissaan mainitsemilla kohtauksien alkuaiheilla eli ”motoilla” 
on paitsi johdatteleva, esittelevä ja eri kohtauksien tapahtumapaikkoja ja lähtötilanteita 
kuvittava myös usein lisäksi jaksottava funktio. Mottojen musiikillisten elementtien 
läsnäolo musiikissa usein kytkeytyy alkutilanteen juonellisten tai draamallisten 
elementtien läsnäoloon. Useimmissa kohtauksissa motolla on selvä vaikutusalue, jonka 
raja hahmottuu myös taiterajaksi.  
 
5.7.2. Fokalisointia, merkkejä ja henkilökuvausta 
   
 Reigin pappi -oopperan kerronnan voi katsoa tapahtuvan ulkopuolisen kertojan 
kautta; fokalisointi sen sijaan vaihtelee. Musiikki ilmentää kerronnan fokalisointia 
osoittaen erilaisin musiikillisin ratkaisuin fokalisointikeskuksena toimivan henkilön (tai 
henkilöiden) mielenliikkeitä tai fokalisoinnin muutoksia. Molempia korostetaan 
esimerkiksi rakenteellisin ratkaisuin, kuten taiterajojen avulla: edellisellä sivulla 
mainittu neljännen kohtauksen taiterajoja koskenut ratkaisu on yksi tällainen esimerkki 
suuremman mittakaavan fokalisointikeinoista Reigin pappi -oopperassa. Paikoin 
fokalisointia ilmentävät luonnollisesti myös tyylilliset tai musiikin yleissävyä koskevat 
ratkaisut ja siirtymät: myös ne voivat korostaa fokalisointikeskuksen muutosta tai 
esimerkiksi valottaa fokalisoijana toimivan henkilön tunnetilaa, asennetta tai 
tietoisuuden tasoa.  
 Fokalisointia ilmentävät myös esimerkiksi orkesterin tauot. Niiden ajoitus 
korostaa Reigin pappi -oopperassa esimerkiksi fokalisoijan tietämättömyyttä, 
vilpittömyyttä, järkytystä tai toisaalta ironista tai epäilevää asennetta. Tauko voi myös 
ilmentää fokalisoijan – esimerkiksi tekstiosuuden puhujan tai tapahtumia 
kommentoivan kertojan – välinpitämättömyyttä. Tällöin se korostaa ensin mainitussa 
tapauksessa repliikin muodollisuutta tai neutraaliutta, jälkimmäisessä tapauksessa taas 
sen merkityksettömyyttä tai arkisuutta.  
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 Unisonoja käytetään samaan tapaan kuin taukoja. Tärkeissä kohdissa ne 
vahvistavat tekstiä korostamalla puhujan sanojen painokkuutta, merkitsevyyttä tai 
vilpittömyyttä; toisaalta ne korostavat joissakin tapauksissa sanojen banaaliutta. 
Orkesterin unisono tekstin kanssa voi myös ilmaista fokalisoijan, usein kertojan, 
myötätuntoa puhujaa kohtaan. Unisonot – joko soitinosuuksien keskinäiset tai 
vokaaliosuuden ja jonkin soitinosuuden väliset – ovat joissakin tilanteissa myös tärkeä 
henkilöiden välistä yhteenkuuluvuutta tai sympatiaa korostava keino, mikä on 
luonnollisesti oopperassa melko tavanomainen konventio. Reigin papissa osuuksien 
samankaltaisuutta korostetaan paikoin myös heterofonian tai unisonon muunlaisen 
vähäisen rikkomisen avulla. Vokaaliosuuksien välistä unisonoa käytetään säästeliäästi 
äärimmäisenä tehokeinona: kuten alaluvussa 4.3. jo todettiin, vokaaliosuuksien 
keskinäisiä unisonokohtia on ainoastaan yksi, joka huipentaa kolmannen kohtauksen 
rakkausdueton.  
 Fokalisointi – ja samalla usein henkilökuvauskin – tapahtuu kuitenkin ennen 
kaikkea tyylillisin keinoin tai muiden paikallisten musiikillisten eleiden välityksellä, 
kuten yksittäisin, paitsi ajatuksia ja tunnetiloja ilmaisevin myös paikoin symbolisia 
merkityksiä saavin melodia-, rytmi- tai sointiväriaihein. Fokalisoinnin muutoksia 
ilmennetään myös esimerkiksi muuttamalla puhujan musiikillista diskurssia; tällöin 
nämä muutokset valottavat usein saman fokalisoijan – tavallisimmin puhujan – asenteen 
tai mielentilan muutoksia ja samalla hänen eri puoliaan. Havainnollisimpia esimerkkejä 
tästä ovat ensimmäisen kohtauksen analyysin yhteydessä kuvattu Lempeliuksen 
virkaminän ja yksityisen minän musiikillinen eriytyminen, Viiun reaktiot Catharinan 
uskoutumiseen kolmannessa kohtauksessa sekä Kempen musiikillinen teeskentely 
harhailevan melodian ja dissonoivan koraalisäestyksen muodossa neljännessä 
kohtauksessa. Erityisesti ensiksi ja viimeksi mainituissa tapauksissa topokset (erityisesti 
kirkolliset), karaktäärit ja muut tyylilliset keinot ovat eri diskurssien ja niiden 
välittämien tunteiden, asenteiden ja hahmojen keskinäisten suhteiden 
havainnollistamisen keskeisiä välineitä. Tubin käyttää tähän tarkoitukseen myös tiettyjä 
karaktäärejä niiden konventionaalisista merkityksistä poiketen. Esimerkiksi aiemmassa 
tutkimuksessa mainitun, tavallisimmin kuolemaa symboloivan tarantellarytmin yhteys 
kuolemaan on Reigin papissa melko kaukainen, vaikka se välillisesti loppuratkaisua 
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ennakoikin: sen voi pikemminkin tulkita edustavan palvelijoiden vihamielisyyden ja 
juonittelun myrkyttämää ilmapiiriä. 
 Saman henkilön saamat musiikilliset attribuutit voivat toisaalta myös vaihdella 
fokalisoijasta riippuen. Catharinan ’oma’ sointiväri on useassa yhteydessä sooloviulu. 
Tilanteisiin, joissa orkesteri seuraa Lempeliuksen mielenliikkeitä huomion kiinnittyessä 
näyttämöllä Catharinaan, liittyy toisaalta usein ilmeikkäitä, väliin ristiriitaisiakin 
selloaiheita, jotka voi tulkita Catharinaa koskeviksi ajatuksiksi Lempeliuksen mielessä. 
Näiden selloaiheiden voi toisin sanoen katsoa liittyvän Lempeliuksen kautta 
fokalisoituun Catharinan hahmoon. Kempeen liittyvien musiikillisten attribuuttien 
tarkastelu vahvistaa aiemmassakin tutkimuksessa (vrt. erit. Vaitmaa 1985, 27 sekä 
1988, 40) todetun yhteyden Kempen hahmon ja oboen sointivärin välillä. Oboen 
sointiväri liittyy kiinteästi Kempen läsnäoloon tai fokalisoijan tietoisuuteen hänen 
vaikutuksestaan; fokalisoijana on tällöin usein jompikumpi teoksen Kempeen 
rakastuneista naishahmoista, Catharina tai Viiu. Lempeliuksen kautta fokalisoituun 
Kempen hahmoon taas liittyvät useassa yhteydessä sordinoitujen trumpettien ja/tai 
tukittujen käyrätorvien paholaiseen assosioituvat nasaalit sointivärit. Viimeisessä 
kohtauksessa esiintyvän kiertävän laulajan laulun orkesterisäestys tuo mainittujen 
sointivärien muodossa esiin nämä molemmat näkökulmat Kempeen. Laulun melodian 
sukulaisuuden Lempeliuksen toisessa kohtauksessa esittämän laulunpätkän kanssa taas 
voi tulkita laulajan kautta fokalisoiduksi Lempeliuksen hahmoksi.  
 Kuten yllä käy ilmi, Reigin papin kerronta perustuu luonnollisesti myös 
musiikilliseen symboliikkaan (sekä konventionaaliseen että Tubinin omaan), toisin 
sanoen tiettyihin henkilöihin, asioihin, tilanteisiin tai tunnetiloihin assosioituviin 
musiikillisiin eleisiin. Useissa tapauksissa tällaiset musiikilliset eleet toistuvat riittävän 
johdonmukaisesti samankaltaisessa merkityksessä, jotta niitä voisi laajasti ottaen pitää 
vähintään paikallisina johtoaiheina; esimerkkeinä tästä on yllä jo mainittu 
päähenkilöihin liittyviä johtoaiheenomaisia musiikillisia attribuutteja. Selkeimmin 
hahmottuvan oman melodia-aiheen saa palvelija Kristi, joka esiintyy ainoastaan 
neljännessä kohtauksessa ja kuuluu siis näkyvästä roolistaan huolimatta pikemminkin 
sivu- kuin päähenkilöihin. Tubinin Reigin papin musiikillinen henkilökuvauksen voi 
yleensäkin pääsääntöisesti katsoa noudattavan oopperassa melko tavallista konventiota, 
jonka mukaan sivuhenkilöt piirtyvät musiikillisestikin selkeiksi tyyppihahmoiksi, kun 
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taas monitahoisempien päähenkilöiden musiikillinen profiili jää vaikeammin 
hahmotettavaksi.123 
 Erityisen monitahoiseksi ja vaikeasti määriteltäväksi muodostuu Catharinan 
musiikillinen hahmo, jossa on havaittavissa alaluvussa 4.2. mainittu kahtiajako hänen 
kontrolloituun ja todelliseen minäänsä. Kontrolloituun minään voi liittää ohuen ja 
urkupistemäisen ja/tai dissonoivan säestyksen sekä kulmikkaat melodiat ja terävät 
rytmiaiheet, todelliseen minään taas tonaalisuuden ja melodisuuden, liikkuvan 
harmonisen rytmin, orkestroinnin värikkyyden ja intensiiviset melodiat. Oopperan muut 
hahmot, erityisesti molemmat miespäähenkilöt musiikillisine attribuutteineen, 
osallistuvat luonnollisesti myös Catharinan esittelyyn: musiikin välittämät Catharinan, 
Lempeliuksen ja Kempen keskinäiset suhteet ja jännitteet ovat yhtä olennainen osa 
Catharinan esittelyä kuin ne musiikilliset eleet ja aiheet, jotka liittyvät pelkästään 
Catharinan hahmoon ja diskursseihin. 
 Miespäähenkilöiden ohella avainasemaan Catharinan esittelyssä nousee tarinan 
oopperaversiota varten luotu palvelustyttö Viiun hahmo. Viiu toimii niin musiikin kuin 
tekstinkin tasolla paitsi muiden henkilöiden ristiriitaisuuden tai pahuuden sekä teoksen 
yleisen synkkyyden vastapainona myös peilinä Catharinan tietyille piirteille ja 
mielialoille, joita ei Kallaksen kertomuksessa juuri tuoda esiin. Viiun hahmon 
lisäämisen voi katsoa tällä tavoin laajentavan musiikin mahdollisuuksia täydentää 
tekstin aukkoja ja olevan varsin konkreettinen Catharinaa sympatisoiva kannanotto 
Kallaksen kertomukseen. Reigin pappi -oopperan voi yleisestikin ottaen katsoa ottavan 
kantaa Kallaksen kertomukseen naispäähenkilön näkökulmaa, yksilöllisyyttä ja 
persoonan monitahoisuutta korostaen sekä hänen inhimillisyyttään, intohimojaan ja 




Yksilöön ja yhteisöön liitettävät attribuutit sekä yleensäkin yksilö–yhteisö-tason 
ilmenemistavat vaihtelevat Reigin pappi -oopperan kerronnassa tilannekohtaisesti sen 
mukaan, ketä teoksen yksilöistä tai mitä yhteisön eri puolista tai kerrostumista 
milloinkin esitellään. Yleisesti ottaen yksilön ääneen voi yhdistää melodisuuden, 
                                                 
123 Oopperan henkilökuvauskonventioista tarkemmin: vrt. esim. Heiniö 1989, 87. 
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tonaalisuuden tai siihen viittaavat piirteet, liikkuvan harmonisen rytmin, 
vapaamuotoisuuden sekä spontaanin, tunnepitoisen, elävän ja eläytyvän 
yleisvaikutelman; tavallisesti yksilön äänessä on myös ainakin jonkinasteista, yleensä 
elävyyteen, liikkuvuuteen tai tunnepitoisuuteen perustuvaa dynaamisuutta. Yksilön 
ääneen kuuluviksi musiikillisiksi eleiksi voi joissakin tapauksissa lukea myös yhteisöön 
liittyvien toistuvien aiheiden muuntelun, keskeytykset tai sitä vastaan nousevat aiheet 
sekä poikkeamat yhteisön ääntä edustavista muotokaavoista. Yksilön ääntä edustavat 
luonnollisesti myös tarinan eri henkilöihin liittyvät musiikilliset eleet. Catharinan ja 
Kempen erillisyys yhteisöstä on kuultavissa heidän musiikillisten diskurssiensa 
omaleimaisuudessa ja heihin liittyvien aiheiden yhteentörmäyksissä yhteisön äänen 
kanssa. Catharinan diskurssissa ei käytännössä ole lainkaan kuultavissa merkkejä edes 
näennäisestä samastumisesta yhteisöön. Kempenkin osuuksissa näennäistä yhteisöön 
samastumista on kuultavissa vain hetkittäin; tällöinkin kyse on pikemminkin hänen 
pyrkimyksestään mukauttaa omaa diskurssiaan ympäristön odotusarvoja vastaavaksi. 
Tämä on kuultavissa erityisen selvästi toisen kohtauksen sekä kolmannen kohtauksen 
alkupuolen muodollisemmissa osuuksissa.  
 Yksilöön liittyvät musiikilliset eleet voivat joissakin tapauksissa edustaa samalla 
myös yhteisöä. Näin tapahtuu usein erityisesti Lempeliuksen musiikillisessa 
diskurssissa, jossa on näyttämöjuonenkin mukaisesti kuultavissa samastumista 
yhteisöön erityisesti ensimmäisen neljän kohtauksen ajan. Yhteisön voi tällöin katsoa 
olevan läsnä sekä hänen virkaääneensä liittyvässä staattisuudessa, askeettisessa 
soitinnuksessa ja kirkollisessa tyylissä että hänen aggressioihinsa ja 
mustasukkaisuuteensa liittyvässä konfliktirytmissä. Hänen yksilöllisyytensä eri puolet 
tulevat näissä yhteyksissä vain ajoittain esille melodisempina, luonteeltaan 
lämpimämpinä ja spontaanimpina sekä toisaalta selviä karaktäärejä omaavina jaksoina.  
 Yhteisön sovinnaiseen, jäykkään ja muodolliseen puoleen liittyvinä musiikillisina 
piirteinä voi pitää resitatiivin-, liturgian- tai puheenomaisuutta, niukkaa orkestraatiota 
(erityisesti niin kutsuttua Reigin rantojen koloriittia) tai säestyksettömyyttä, 
kirkkosävellajeja, urkupisteitä, hidasta harmonista rytmiä ja ylipäätään staattisuutta. 
Usein yhteisön tähän puoleen liittyy myös musiikillinen kaavamaisuus ja 
konventionaalisuus, kuten säkeistömuoto, fugatot, signaalimaiset aiheet, 
muuttumattomina toistuvat fraasit ja aiheet tai eri henkilöiden pyrkimykset 
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musiikillisten diskurssiensa keskinäiseen samankaltaisuuteen. Yhteisön uhkaavaan ja 
vihamieliseen tai ulkokohtaiseen puoleen sen sijaan liittyy paikoin myös dissonoivia 
intervalleja ja harmonioita, teräviä ja nasaaleja sointivärejä, scherzomaisuutta, 
tanssirytmejä sekä yleistä liikkuvuutta ja dynaamisuutta. Yleissävy on yhteisön 
läsnäollessa paikoin uhkaava ja vihamielinen, paikoin hillitty ja muodollinen ja paikoin 
taas välinpitämätön ja ulkokohtainen. Erityisesti yhteisön uhkaava, vihamielinen ja 
epäinhimillinen puoli saa Reigin pappi -oopperassa myös omia musiikillisia aiheitaan, 
joista voisi mainita Lempeliukseenkin liittyvän konfliktirytmin, palvelijoihin liittyvät 
juoru-, ulkopuolisuus- ja hyökkäysaiheet sekä neljännen kohtauksen tarantellarytmin ja 
kahdessa viimeisessä kohtauksessa esiintyvän kulkueaiheen.  
 Yksilön ja yhteisön välisen ristiriidan voi yleisesti ottaen katsoa jäävän rivien 
väliin ainakin ensimmäisen kohtauksen aikana ja ilmenevän ensi kertaa ohimennen 
vasta toisessa kohtauksessa, jossa yhteen törmäävät Lempeliuksen vaimoonsa 
kohdistuvia odotuksia ja yhteisön käyttäytymisnormeja edustava uhkaava jousiaihe sekä 
aiemmassa tutkimuksessa mainittu ”Catharinan sisäistä kapinaa/protestia” ilmentävä 
aihe. Myös Lempeliuksen voimannäyttöön liittyvän konfliktirytmin voi katsoa 
viittaavan yhteisön edustamaan uhkaan Catharinan ja Kempen tulevalle suhteelle. 
Juonen käynnistävässä kolmannessa kohtauksessa, joka tosin on toisen kohtauksen 
tavoin melko yksilökeskeinen, yksilön ja yhteisön välinen ristiriita nousee esiin ensin 
Catharinan rukouksen ja Viiulle uskoutumisen sekä myöhemmin Korkea veisu -
väittelyn rivien välistä ja yksiselitteisesti viimeistään kohtauksen lopussa, Lempeliuksen 
epäilyksien herättyä. 
 Neljännessä kohtauksessa konflikti on jo avoimesti esillä niin kolmiodraaman 
kuin yksilön ja yhteisön välisen ristiriidankin tasolla. Yhteisön vihamielinen ääni 
dominoi neljännen kohtauksen alkupuolta tarantellarytmin sekä palvelijoihin liittyvien 
juoru-, ulkopuolisuus- ja hyökkäysaiheiden muodossa. Kohtauksen 
yksilökeskeisemmällä loppupuolella yhteisön ääni on läsnä hetkittäin Lempeliukseen 
liittyvissä, osittain moniselitteisissäkin musiikillisissa eleissä sekä juoruaiheen ja 
tarantellarytmin muodossa. Catharinan pakenemispäätökseen liittyvän ekstaattisen, 
yksilön äänen hallitseman loppunousun aikana yhteisöä yleisluontoisesti edustava 
tarantellarytmi syrjäyttää muut yhteisöön liittyvät, myös palvelijoihin ja Lempeliukseen 
200 
  
assosioituvat aiheet ja jää muistuttamaan yhteisön olemassaolosta lähes kohtauksen 
loppuun asti.  
 Yhteisön ääni hallitsee myös viidettä kohtausta ennen kaikkea askeettisen 
orkestraation, fugatojen, puhutun dialogin ja kohtauksen lopussa myös kulkueteeman 
muodossa; myös Lempeliuksen ja Kempeen todistuksiin liittyvien aiheiden sukulaisuus 
voidaan kuulla yhteisön äänenä yksilön äänen rinnalla, kummankin tietoisuutena 
yhteisön käyttäytymisnormeista. Tässä kohtauksessa yhteisö näyttäytyy enimmäkseen 
virallisena ja sovinnaisena, mutta myös armottomana ja järkähtämättömänä. Yksilön 
ääni nousee esiin lähinnä Lempeliuksen ja Catharinan dialogissa sekä kohtauksen 
traagisessa loppusoitossa mutta jää kuitenkin enimmäkseen yhteisön äänen varjoon. 
 Kuudennessa kohtauksessa yksilön ja yhteisön välinen ristiriita on ilmeinen, 
samoin sen lopputulos: yhteisö hallitsee kohtausta ylivoimaisesti näyttäytyen yksilöä 
kohtaan välinpitämättömänä tai vihamielisenä. Kohtauksen harvoista, lähinnä sen 
jälkipuoliskolla esiintyvistä yksilön ääntä edustavista musiikillisista eleistä 
merkittävimpinä voi pitää kulkueteemaa vastaan nousevaa intensiivistä viulumelodiaa 
sekä kelloaihetta, jonka tosin voi monitahoisuudessaan myös katsoa nousevan 






6.    Johtopäätöksiä ja kriittistä jälkitarkastelua 
 
Tutkielmassa on analysoitu Aino Kallaksen samannimiseen kertomukseen pohjautuvan 
Eduard Tubinin Reigin pappi -oopperan rakennetta, musiikillista materiaalia ja 
tyylipiirteitä sekä tarkasteltu sen musiikillista kerrontaa ja dramatisointia, erityisesti 
orkesteriosuuksien osalta sekä suhteessa ja kannanottonakin paitsi libreton tekstiin myös 
Kallaksen Reigin pappi -kertomukseen. Rakenteellisten ja tyylillisten ratkaisujen ohella 
keskeisinä tarkastelun kohteina ovat olleet kerronnan fokalisointi, symboliikka ja tähän 
liittyen myös johtoaiheiden käyttö sekä yksilön ja yhteisön välisen ristiriidan taso ja sen 
ilmenemismuodot kerronnassa. 
         Reigin papin analyysin metodologisena lähtökohtana on makrotasolla ollut 
musiikillisten taiterakenteiden analyysi ja rinnakkainen tarkastelu juonellisten 
taiterakenteiden kanssa. Mikrotason lähtökohtana on ollut teoksen musiikillisen 
materiaalin analyysi partituurin lähiluvun avulla; tässä yhteydessä havaittuja 
musiikillisia eleitä on tarkasteltu musiikkidramaattisina merkkeinä sekä fokalisoinnin ja 
henkilökuvauksen keinoina. Kummankin mittakaavan analyysissä todettuja musiikillisia 
ratkaisuja on tarkasteltu suhteessa draamaan ja libreton tekstiin sekä oopperan 
lähdeteokseen eli Reigin pappi -kertomukseen. Lisäksi Reigin pappi -oopperaa on 
tarkasteltu kannanottona lähdeteokseensa paitsi säveltäjän myös libretistien ratkaisujen 
osalta. 
 Reigin pappi -oopperan rakenneanalyysin tulokset osoittavat teoksen 
musiikillisten ja juonellisten taiterajojen useimmiten vastaavan toisiaan. 
Merkittävimmät poikkeamat tästä ovat yhtä lukuun ottamatta tulkittavissa työhypoteesin 
mukaisesti säveltäjän tärkeinä pitämiä, dialogin tai näyttämötapahtumien tasolla 
vähemmän selvästi erottuvia kohtia korostaviksi ratkaisuiksi. Omaa 
poikkeamatyyppiään edustaa esimerkki sisäisestä musiikillisesta fokalisoinnista 
rakenteellisin keinoin: juonen kannalta odottamattomaan kohtaan sijoittuva 
musiikillinen taiteraja on tulkittavissa kyseisen osuuden keskushenkilöiden kokemaa 
subjektiivista käännekohtaa ilmentäväksi. Fokalisointia ilmentävät Reigin pappi -
oopperassa rakenteellisten ratkaisujen lisäksi paikallisemman tason tyylilliset tai 
musiikin yleissävyä koskevat ratkaisut ja siirtymät, jotka valottavat joko fokalisoijan 
muutoksia tai saman fokalisoijan – tavallisimmin puhujan – asenteen tai mielentilan 
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muutoksia tai ulkoisen ja sisäisen fokalisoinnin välisiä siirtymiä. Tyylillisille 
poikkeamille teoksen pääasiassa uusklassistisesta, mutta paikoin myös 
myöhäisromanttisia ja ekspressionistisia piirteitä sisältävästä ilmaisusta on siis 
tulkittavissa selviä musiikkidramaturgisia funktioita.  
 Niin fokalisointia ilmentävät kuin muutoin kerronnallisesti merkittävät yksittäiset 
melodia-, rytmi- tai sointiväriaiheet toistuvat Reigin pappi -oopperassa useissa 
tapauksissa riittävän johdonmukaisesti samankaltaisessa merkityksessä, jotta niitä voi 
laajasti ottaen pitää vähintään paikallisina johtoaiheina. Erityisesti teoksen henkilöiden 
saamien musiikillisten attribuuttien kartoitus tarjoaa odotettua monipuolisempia ja -
syisempiä tuloksia paitsi johtoaihe- ja henkilökuvauskysymyksien myös fokalisoinnin 
tasolla: saman henkilön saamissa musiikillisissa attribuuteissa on paikoin havaittavissa 
paitsi tilanne- myös fokalisoijakohtaista eriytymistä. Tuloksekkaana tarkastelun 
kohteena näyttäytyvät myös yksilö–yhteisö-tason musiikilliset attribuutit, joissa on 
havaittavissa kompleksista tilannekohtaista eriytymistä esiteltävistä yksilöistä ja 
yksilöllisyyden eri puolista tai yhteisön piirteistä ja kerrostumista riippuen. Reigin pappi 
-oopperan kerronnallisten ratkaisujen tarkastelu Kallaksen Reigin pappi -kertomusta 
vasten puolestaan vahvistaa niin tekstin kuin musiikinkin tasolla työhypoteesin, jonka 
mukaan Reigin pappi -oopperaa voi pitää kerrotun tarinan näkökulmaa 
monipuolistavana ja erityisesti naispäähenkilön näkökulmaa ja persoonan 
monitahoisuutta korostavana kannanottona kertomukseen. 
 Käsillä olevassa tutkielmassa ei ole pyritty tuomaan esille mitään aiempia 
tutkimustuloksia kumoavaa tai merkittävästi täydentävää uutta tietoa Eduard Tubinin 
Reigin pappi -oopperasta. Sen tavoitteena on ollut pikemminkin jatkaa aiheeseen 
liittyvää keskustelua, paikoin aiempaa tutkimusta yksityiskohtaisemmin, ja tarjota 
siihen joitakin yksittäisiä uusia näkökohtia ja tulkintaehdotuksia.  
 Rakenneanalyysin tulokset osoittavat käytettyjen analyysimallien tukeneen hyvin 
musiikillisten ja juonellisten taiterakenteiden hahmottamista, vertailua ja 
havainnollistamista. Erityisesti musiikillisten ja juonellisten taitteiden rinnakkainen 
tarkastelu kyseisten mallien avulla on tarjonnut vastauksia muihinkin kuin rakenteeseen 
liittyviin tutkimuskysymyksiin. Partituurin lähilukuun perustunut detaljitason analyysi 
on puolestaan mahdollistanut monipuoliset havainnot ja tulkinnat tutkimuskohteesta, 
mihin tutkimuksessa on pyrittykin. Tämän monipuolisuuden seurauksena kokonaisuutta 
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voi toisaalta kritisoida tarpeettomankin laajaksi ja yksityiskohtaiseksi. Fokalisointiin ja 
musiikkidramaattisiin merkkeihin painottunut tarkastelu on jossain määrin auttanut 
jäsentämään ja rajaamaan analyysin tuloksia; selvemmin määritelty ja rajattu 
metodologinen pohja olisi kuitenkin ollut tarpeen sekä tutkielman aiheen että analyysin 
tuloksien vielä tehokkaamman rajaamisen ja tiivistämisen kannalta.  
 Tutkielman metodologisten ratkaisujen – niin tutkimuskohteen laajuutta kuin 
metodien valintaa koskevienkin – olennaisimpana lähtökohtana on ollut pyrkimys 
huomioida suomalaiset lukijat ja heidän taustatietonsa tutkimuskohteesta. Tässä 
mielessä Reigin pappi -oopperan tarkastelua kokonaisuutena historiallisten taustojen 
esittelyä myöten voi pitää tutkielman informatiivisuuden kannalta mielekkäänä 
ratkaisuna. Ensimmäisenä näin laajana Tubinin oopperatuotantoa esittelevänä 
suomenkielisenä kirjoituksena tutkielmalla on suomenkielisten musiikintutkijoiden 
keskuudessa paitsi informaatioarvonsa myös merkityksensä suomalaisittain 
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LIITE 1:  Eduard Tubinin Reigin pappi -oopperan rakenne kohtauksittain  

































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































eigin pappi  -oopperan IV
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eigin pappi  -oopperan V
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